Google 


This  is  a  digital  copy  of  a  book  thaï  was  prcscrvod  for  générations  on  library  shelves  before  it  was  carefully  scanned  by  Google  as  part  of  a  project 

to  make  the  world's  bocks  discoverablc  online. 

It  has  survived  long  enough  for  the  copyright  to  expire  and  the  book  to  enter  the  public  domain.  A  public  domain  book  is  one  that  was  never  subject 

to  copyright  or  whose  légal  copyright  term  has  expired.  Whether  a  book  is  in  the  public  domain  may  vary  country  to  country.  Public  domain  books 

are  our  gateways  to  the  past,  representing  a  wealth  of  history,  culture  and  knowledge  that's  often  difficult  to  discover. 

Marks,  notations  and  other  maiginalia  présent  in  the  original  volume  will  appear  in  this  file  -  a  reminder  of  this  book's  long  journcy  from  the 

publisher  to  a  library  and  finally  to  you. 

Usage  guidelines 

Google  is  proud  to  partner  with  libraries  to  digitize  public  domain  materials  and  make  them  widely  accessible.  Public  domain  books  belong  to  the 
public  and  we  are  merely  their  custodians.  Nevertheless,  this  work  is  expensive,  so  in  order  to  keep  providing  this  resource,  we  hâve  taken  steps  to 
prcvcnt  abuse  by  commercial  parties,  including  placing  technical  restrictions  on  automatcd  qucrying. 
We  also  ask  that  you: 

+  Make  non-commercial  use  of  the  files  We  designed  Google  Book  Search  for  use  by  individuals,  and  we  request  that  you  use  thèse  files  for 
Personal,  non-commercial  purposes. 

+  Refrain  fivm  automated  querying  Do  nol  send  aulomated  queries  of  any  sort  to  Google's  System:  If  you  are  conducting  research  on  machine 
translation,  optical  character  récognition  or  other  areas  where  access  to  a  laige  amount  of  text  is  helpful,  please  contact  us.  We  encourage  the 
use  of  public  domain  materials  for  thèse  purposes  and  may  be  able  to  help. 

+  Maintain  attributionTht  GoogX'S  "watermark" you  see  on  each  file  is essential  for  informingpcoplcabout  this  project  andhelping  them  find 
additional  materials  through  Google  Book  Search.  Please  do  not  remove  it. 

+  Keep  il  légal  Whatever  your  use,  remember  that  you  are  lesponsible  for  ensuring  that  what  you  are  doing  is  légal.  Do  not  assume  that  just 
because  we  believe  a  book  is  in  the  public  domain  for  users  in  the  United  States,  that  the  work  is  also  in  the  public  domain  for  users  in  other 
countries.  Whether  a  book  is  still  in  copyright  varies  from  country  to  country,  and  we  can'l  offer  guidance  on  whether  any  spécifie  use  of 
any  spécifie  book  is  allowed.  Please  do  not  assume  that  a  book's  appearance  in  Google  Book  Search  mcans  it  can  bc  used  in  any  manner 
anywhere  in  the  world.  Copyright  infringement  liabili^  can  be  quite  seveie. 

About  Google  Book  Search 

Google's  mission  is  to  organize  the  world's  information  and  to  make  it  universally  accessible  and  useful.   Google  Book  Search  helps  rcaders 
discover  the  world's  books  while  hclping  authors  and  publishers  reach  new  audiences.  You  can  search  through  the  full  icxi  of  ihis  book  on  the  web 

at|http  :  //books  .  google  .  com/| 


Google 


A  propos  de  ce  livre 

Ceci  est  une  copie  numérique  d'un  ouvrage  conservé  depuis  des  générations  dans  les  rayonnages  d'une  bibliothèque  avant  d'être  numérisé  avec 

précaution  par  Google  dans  le  cadre  d'un  projet  visant  à  permettre  aux  internautes  de  découvrir  l'ensemble  du  patrimoine  littéraire  mondial  en 

ligne. 

Ce  livre  étant  relativement  ancien,  il  n'est  plus  protégé  par  la  loi  sur  les  droits  d'auteur  et  appartient  à  présent  au  domaine  public.  L'expression 

"appartenir  au  domaine  public"  signifie  que  le  livre  en  question  n'a  jamais  été  soumis  aux  droits  d'auteur  ou  que  ses  droits  légaux  sont  arrivés  à 

expiration.  Les  conditions  requises  pour  qu'un  livre  tombe  dans  le  domaine  public  peuvent  varier  d'un  pays  à  l'autre.  Les  livres  libres  de  droit  sont 

autant  de  liens  avec  le  passé.  Ils  sont  les  témoins  de  la  richesse  de  notre  histoire,  de  notre  patrimoine  culturel  et  de  la  connaissance  humaine  et  sont 

trop  souvent  difficilement  accessibles  au  public. 

Les  notes  de  bas  de  page  et  autres  annotations  en  maige  du  texte  présentes  dans  le  volume  original  sont  reprises  dans  ce  fichier,  comme  un  souvenir 

du  long  chemin  parcouru  par  l'ouvrage  depuis  la  maison  d'édition  en  passant  par  la  bibliothèque  pour  finalement  se  retrouver  entre  vos  mains. 

Consignes  d'utilisation 

Google  est  fier  de  travailler  en  partenariat  avec  des  bibliothèques  à  la  numérisation  des  ouvrages  apparienani  au  domaine  public  cl  de  les  rendre 
ainsi  accessibles  à  tous.  Ces  livres  sont  en  effet  la  propriété  de  tous  et  de  toutes  et  nous  sommes  tout  simplement  les  gardiens  de  ce  patrimoine. 
Il  s'agit  toutefois  d'un  projet  coûteux.  Par  conséquent  et  en  vue  de  poursuivre  la  diffusion  de  ces  ressources  inépuisables,  nous  avons  pris  les 
dispositions  nécessaires  afin  de  prévenir  les  éventuels  abus  auxquels  pourraient  se  livrer  des  sites  marchands  tiers,  notamment  en  instaurant  des 
contraintes  techniques  relatives  aux  requêtes  automatisées. 
Nous  vous  demandons  également  de: 

+  Ne  pas  utiliser  les  fichiers  à  des  fins  commerciales  Nous  avons  conçu  le  programme  Google  Recherche  de  Livres  à  l'usage  des  particuliers. 
Nous  vous  demandons  donc  d'utiliser  uniquement  ces  fichiers  à  des  fins  personnelles.  Ils  ne  sauraient  en  effet  être  employés  dans  un 
quelconque  but  commercial. 

+  Ne  pas  procéder  à  des  requêtes  automatisées  N'envoyez  aucune  requête  automatisée  quelle  qu'elle  soit  au  système  Google.  Si  vous  effectuez 
des  recherches  concernant  les  logiciels  de  traduction,  la  reconnaissance  optique  de  caractères  ou  tout  autre  domaine  nécessitant  de  disposer 
d'importantes  quantités  de  texte,  n'hésitez  pas  à  nous  contacter  Nous  encourageons  pour  la  réalisation  de  ce  type  de  travaux  l'utilisation  des 
ouvrages  et  documents  appartenant  au  domaine  public  et  serions  heureux  de  vous  être  utile. 

+  Ne  pas  supprimer  l'attribution  Le  filigrane  Google  contenu  dans  chaque  fichier  est  indispensable  pour  informer  les  internautes  de  notre  projet 
et  leur  permettre  d'accéder  à  davantage  de  documents  par  l'intermédiaire  du  Programme  Google  Recherche  de  Livres.  Ne  le  supprimez  en 
aucun  cas. 

+  Rester  dans  la  légalité  Quelle  que  soit  l'utilisation  que  vous  comptez  faire  des  fichiers,  n'oubliez  pas  qu'il  est  de  votre  responsabilité  de 
veiller  à  respecter  la  loi.  Si  un  ouvrage  appartient  au  domaine  public  américain,  n'en  déduisez  pas  pour  autant  qu'il  en  va  de  même  dans 
les  autres  pays.  La  durée  légale  des  droits  d'auteur  d'un  livre  varie  d'un  pays  à  l'autre.  Nous  ne  sommes  donc  pas  en  mesure  de  répertorier 
les  ouvrages  dont  l'utilisation  est  autorisée  et  ceux  dont  elle  ne  l'est  pas.  Ne  croyez  pas  que  le  simple  fait  d'afficher  un  livre  sur  Google 
Recherche  de  Livres  signifie  que  celui-ci  peut  être  utilisé  de  quelque  façon  que  ce  soit  dans  le  monde  entier.  La  condamnation  à  laquelle  vous 
vous  exposeriez  en  cas  de  violation  des  droits  d'auteur  peut  être  sévère. 

A  propos  du  service  Google  Recherche  de  Livres 

En  favorisant  la  recherche  et  l'accès  à  un  nombre  croissant  de  livres  disponibles  dans  de  nombreuses  langues,  dont  le  français,  Google  souhaite 
contribuer  à  promouvoir  la  diversité  culturelle  grâce  à  Google  Recherche  de  Livres.  En  effet,  le  Programme  Google  Recherche  de  Livres  permet 
aux  internautes  de  découvrir  le  patrimoine  littéraire  mondial,  tout  en  aidant  les  auteurs  et  les  éditeurs  à  élargir  leur  public.  Vous  pouvez  effectuer 
des  recherches  en  ligne  dans  le  texte  intégral  de  cet  ouvrage  à  l'adressefhttp:  //books  .google.  com| 


1 

■ 

i 


ENCYCLOPEDIE 


DE  LA  MUSIQUE 

ET 

DICTIOMAffiE  DU  CONSERVATOIRE 


PREMIERE  PARTIE 


HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


mit 


\       ' 


■ .'  ». 


\ 
A 


ENCYCLOPÉDIE 

DE  LA  MUSIQUE 

ET 

■      DICTIONNAffiE  DU  CONSERVATOIRE 


Fondateur  :  Directeur  : 

Albert  LAVIQNAC  Lionel  de  la  LAURENCIE 


PREMIERE  PARTIE 

HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 

ANTIQUITÉ  —  MOYEN  AGE 


PARIS 

LIBRAIRIE     DELAGHAVE 

13,    RUE   SOUFFtOT,    13 

iDit 


46v5358 


Tous  droits  de  reproduction»  de  traduction  et  d*ad«ptation 

réservés  pour  tous  pays. 


Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1913, 


•  •  ••* 

•  •  •  •     • 


•     ,  •  . •• 


•  •  •  •• 

•  •  * 


1  •  ,• 


m  • 
■       • 


•        I 


J.  _• 


AVERTISSEMEINT 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
macun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  rétat  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
iième  siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  Tart  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (17S1)  portant  sur 
Tensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n^a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
qne  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

£n  ce  moment,  Teffort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa* 
lement  sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  Fouvrage  d^ensembU,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


* 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  it  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  ISO,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  S7  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  30  philologues,  savants  et  érudits, 
S  physicien  et  physiologiste,  31  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
S7  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'itistruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
ttyle  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 

Les  grandes  divisions  de  Touvrage  se  présentent  ainsi  : 

En  première  ligne,  THistoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu*ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  Fensemble  des 
connaissances  techniques  (à  Texclusion  de  Thistoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Écriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  en  un  volumineux  Dictionnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux^  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 

* 

Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
THiSTOiRE  DE  LA  MUSIQUE,  que  uous  livrous  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  V ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes.,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  Textrème  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  Tétat  rudimenlaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fjusso  conception  occidentale. 

Illustration.  L^l  partie  iconographique ,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  ]es  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 

n*a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 

qui  l'aUend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 

scientifique  et  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 
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INTRODUCTION 

Les  anciens  Égyptiens  semblent  n'avoir  possédé 
aucun  système  de  notation  musicale.  Non  seulement, 
en  effet,  parmi  les  milliers  de  papyrus  qui  sont  par- 
venus jusqu'à  nous,  on  n'en  a  rencontré  aucun  qui 
contint  des  signes  musicaux  ou  qui  fit  quelque  allu- 
sion à  une  écriture  musicale,  mais  encore,  sur  les 
innombrables  scènes  de  musique  d'ensemble  que 
nous  ont  conservées  les  monuments  égyptiens,  jamais 
on  n'a  relevé  un  seul  exemple  d'un  chanteur  ou  d'un 
instrumentiste  portant,  soit  à  la  main,  soit  attaché 
à  son  instrument,  un  rectangle  quelconque  de  bois 
ou  de  papyrus  que  Ton  pût  considérer  comme  une 
m  partie  »  écrite. 

Si  je  débute  par  cette  constatation  désolante,  c'est 
précisément  parce  que  la  première  idée  qui  vient 
à  la  plupart  des  musiciens  à  qui  l'on  parle  de  la 
musique  des  anciens  Égyptiens  est  de  demander 
Texécution,  au  piano,  de  quelque  air  pharaonique. 
Ces  airs,  dont  les  derniers  échos  sont  éteints  depuis 
vingt  siècles  au  moins,  il  faut  nous  résigner  à  les 
ignorer  à  tout  jamais.  Certes,  il  n'est  pas  impossi- 
ble —  le  sons-sol  de  l'Egypte  étant  une  inépuisable 
mine  de  surprises  —  que  l'on  découvre  un  jour  quel- 
que traité  égyptien  de  musique,  théorique  ou  pra- 
tique ;  mais  je  doute  que  l'on  rencontre  jamais  un 
moreeau  de  musique  écrit  en  notation.  Si  les  Égyp- 
tiens avaient  connu  la  notation  musicale,  ils  en 
auraient  fait  vraisemblablement  un  usage  pratique, 
elles  peintres  ou  sculpteurs  pharaoniques,  toujours 
si  soucieux  de  rendre  les  moindres  détails,  n'au- 
raient pas  manqué  de  nous  représenter,  au  moins 
une  fois»  un  musicien  lisant  sa  partie.  Aucune  figu- 
ration de  ce  genre  n'ayant  jamais  été  signalée,  je 
crois  pouvoir  en  conclure,  sans  hésitation,  que  les 
Égyptiens  n'écrivaient  pas  leur  musique. 

Est-ce  &  dire  que  nous  n'avons  aucune  chance  de 
connaître  un  jour,  à  défaut  d'œuvres  musicales,  du 
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moins  le  caractère  ou,  plus  exactement,  la  tonalité 
de  la  musique  égyptienne?  Ici,  la  question  change. 
Un  traité  théorique  ou  pratique,  si  Ton  en  décou- 
vrait un  par  hasard,  pourrait  nous  fournir  sur  ce 
sujet  de  précieuses  indications.  En  attendant,  Texa- 
men  minutieux  et  patient  des  quarante  ou  cinquante 
flûtes  égyptiennes  qui  ont  été  découvertes  dans  les 
tombes  et  qui  sont  conservées  dans  nos  musées 
pourrait  nous  permettre  de  déterminer  certaines 
gammes  ou  certains  fragments  de  gammes. 

Fétis,  il  y  a  quarante  ans,  a  déjà  itwU-  cilte  étude, 
d'après  une  flûte  du  Musée  égyptien  de  Florence. 
J'ai  continué  les  mêmes  recherches,  en  décrivant  une 
trentaine  de  flûtes  égyptiennes  antiques.  D'autres, 
particulièrement  M.  Southgate,  ont  poursuivi  l'exa- 
men de  la  question.  Rien  de  précis,  jusqu'ici,  n'a 
été  définitivement  établi.  Mais  le  problème  est  loin 
d'être  insoluble,  et  il  faudra  bien  que  quelqu'un  se 
décide  un  jour  à  le  reprendre  dans  son  ensemble. 
Nous  avons  à  notre  disposition  de  nombreux  instru- 
ments, nous  savons  comment  on  les  jouait.  Celui 
qui  voudra  les  faire  reproduire  tous  en  fac-simUe 
(la  chose  est  des  plus  aisées  et  des  moins  dispen- 
dieuses, la  plupart  de  ces  instruments  ôtant  en  ro- 
seau), et  qui  les  jouera  de  toutes  les  manières  pos- 
sibles, pourra  facilement  dresser  un  ample  tableau 
de  gammes  plus  ou  moins  complètes  et,  très  pro- 
bablement, en  tirer  quelques  données  certaines  sur 
la  tonalité  égyptienne. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'étude  de  la  mnsicfiie  égyp- 
tienne doit  se  borner,  pour  l'instant,  à  !'«  lude  des 
instruments  de  musique  que  connaissaient  les  an- 
ciens l^gyptiens. 

Tout  restreint  qu'il  paraisse  à  première  vue,  le 
sujet  ainsi  réduit  n'en  est  pas  moins  tr  ôs  vaste,  si 
vaste  même  qu'il  faudrait  un  ou  plusicuiis  vol  uni  es 
pour  le  traiter  à  fond.  C'est,  en  effet,  yar  milliers 
que  nous  sont  parvenus  des  bas-reliefs  et  des  pein- 
tures représentant  des  scènes  musicales;  c'est  par 
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centaines  que  Ton  a  retrouvé,  dans  ks  tombes,  des 
instrumenû  de  musique  déposés  auprès  des  momies; 
les  tt'xLes  hiéroglyphiques  et  hiératiques  font  de 
très  nombreuses  allusions  à  la  musique,  aux  musi- 
ciens^, nux  instruments.  Un  travail  complet  et  exhaus- 
tif devrait,  naturellement,  tenir  oomplo  de  tous  ces 
documents,  sans  en  négliger  aucun. 

Je  n'ai,  pour  le  moment,  ni  l'intention  ni  la  pos* 
sibilitt^  matérielle  d'entreprendre  une  telle  besogne, 
sans  désespérer  néanmoins  de  pouvoir  un  jour  la 
mener  à  bonne  fin.  Je  me  contenterai  d'écrémer  ici 
les  notes  très  nombreuses  que,  depuis  trente  àus, 
je  réunis  patiemment  sur  le  sujet.  J'insisterai  parti- 
culièrement sur  les  quelques  points  qu*il  est  permit 
de  traiter  dès  maintenant  d'une  manière  définitive, 
et  surtout  je  m'efforcerai  de  conserver  partout,  autant 
que  possible,  l'ordre  chronologique,  de  manière  que 
cette  revue  des  instruments  de  musique  égyptiens 
puisse  contenir  en  germe  une  histoire  de  la  musique 
égyptienne. 

G'est  pourquoi,  contrairement  à  la  coutume  cou-^ 
rante,  je  commencerai  par  traiter  des  instruments 
de  percuBsioBi  qis^  l'on  relègue  d'ordinaire  eu  dernier. 
Outre  qu'il  serait  possible  de  démontrer,  ep.  théorie 
générale,  que  ce  sont  les  instruments  de  percussion 
qui  ont  été  les  premiers  inventés  par  Thomme,  il 
se  trouve  qu'en  fait  ce  sont  les  insémments  de  per- 
cussion qui  apparaissent,  à  l'exclusion  de  tout  autre, 
sur  les  monuments  égyptiens  les  plus  archaïques. 

La  flûte  vient  ensuite.  La  première  flûte  égyp- 
tienne figuréii  {M^écède  en  e'ffet,  de  plusieurs  siècles, 
la  première  représentation  d'un  instrument  à  cor- 
des. SstHie  simple  hasard?  Ne  doit-4>n,  de  ce  fait, 
tirer  aueune  cpBcdusion?  Peu  importe.  Siaus  vonJ^oir 
résoudre,  ni  même  ei^ao^i^iier  la  question  de  i'au-» 
iériarité  des  i^fitrikwents  ^  vent  par  rapport  au^ 
îastniWLents  k  ^QordeSy,  j'étudie  en  ^^leond  les  ins- 
trumenls  à  vevit,  pou^  cette  seule  raisoiA  que  les  mo^ 
iBtjimeAts  égyp^ea^  nou^  les  Iqut  cQnn4tre  cbreach* 
logiquement^  a^vai^t  les  instruments  à  cardes. 

GeiAx-pâ  viennent  en  troisième  lieu  ;  et,  enfin,  je  ter- 
mine par  l'orgue  hydrauUque.  IfOgiquement,  Torgue 
eût  dû  être  étudié  dans  la  section  des  instruments  à 
vent.  Mais  on  co^n^ît  la  date  exacte  de  son  invention 
par  Kt^sibips,  barbier  d'Alexandrie,  et  ifii  la  chrono<- 
logie  doit  reprendre  ses  droits,  d'autant  plus  que  le 
^ujet  est  a9sez  intéressant  p4)nr  constituer  nn  chapi- 
tre spécial* 

•Gomme  cette  questix>Q  de  chronologie  présenta, 
dans  la  di^uposition  de  mou  travail,  une  certaine  im- 
portance, je  crois  utile,  avant  d'aborder  mon  sujets 
de  domier  au  lecteur  quelques  indications  générales 
concernant) es  diverses périodesde  l'histoire  d'Egypte. 

Epoque  préhistorique  (env.  5000-4000  avant  notre 
ère).  —  A  cette  époque,  le  royaume  d'Egypte  n'est 
pas  encore  constitué.  De  nombreux  clans  et  de  nom- 
breuses tribus,  venus  de  la  Libye,  de  l'Asie  anté- 
rieure, dnaud  df9  l'Egypte,  se  mêlent,  se  combattent, 
se  déplacent,  nouent  entre  eux  des  alliances  et  finis* 
«eut  par  former  quatre  grands  groupements  (Guêpe, 
Jonc,  Gobra,  Vautour),  bientôt  accouplés  en  deux 
royaumes  (Guêpe  +  Jonc,  Gobra  H- Vautour). 

ÏBpoqae  archaïque  (U«-III*  dynastie,  env.  4000- 
3500).  —  Une  nouvelle  peuplade,  venue  de  l'Asie  par 
TArabie  et  la  Somalie,  descend  vers  le  nord  et  pén^ 
tre  en  Haute-Egypte.  Gette  nouvelle  race,  admira^^ 
blement  douée,  s'implante  solidement  dans  le  pays 
et  se  taille,  aux  dépens  de  ses  voisins,  un  troisième 
royaume  (FaucQn)*  Après  pluMjBur;»  s|è<^es  dQ  b4\f^^ 


et  d'alliances  successives  entre  les  trois  royaumes,  le 
Faucon  finit  par  remporler^  et,  les  trois  royaiunes 
désormais  unis  sous  un  seul  sceptre,  la  monarchie 
pharaonique  est  définitivement  constituée  sous  le 
règne  de  Perabsen  (dernier  roi  de  la  11^  dynastie). 
Aaciem  Eaq^îre  (IV**V1«  dynastie,  env.  3500-3000). 

—  Pendant  cette  fraîche  période  de  paix,  d'organi- 
sation et  de  vitalité  exubérante,  l'Egypte  connaît  ses 
plus  heureux  jours,  et  les  arts  plastiques  atteignent 
un  niveau  qu'ils  ne  dépasseront  plus  par  la  suite. 

Moyen  Empire  (VlI^-XVIl»  dyn.,  env.  3000-1600). 

—  Le  royaume  d'Egypte,  tombé  en  quenouille,  se 
désagrège  en  plusieurs  principautés  sans  prestige. 
Pendant  quelques  générations  (XII"  dyn.)  l'Egypte  est 
encore  réunie  en  un  seul  royaume,  mais  la  désunion 
reparaît,  —  encore  à  la  suite  du  règne  d'une  femme, 

—  et,  lors  de  l'invasion  des  Hyksôs,  hordes  barbares 
venues  d'Asie,  le  pays  est  sans  force  pour  leur  ré- 
sister et  subit  pendant  plusieurs  siècles  la  domination 
étrangère. 

MouYel  Empire  (XVIII«-XX«  dyn.,  «600-HOO).  — 
Ahmès  expulse  les  Hyksôs,  et  dès  lors  commence  pour 
l'Egypte  la  période  la  plus  brillante  de  son  histoire. 
Les  armées  égyptiennes  parcourent  triomphalement 
l'Asie  antérieure,  la  Libye,  la  Nubie  et  l'Kthiopie. 
Sous  Aménophis  III  (XVIII*  dyn.),  le  plus  fastueux 
de  tous  les  pharaons,  l'empire  égyptien  s'étend  de  la 
Mésopotamie  à  l'Abyssinie.  Mais  viennent  les  revers; 
les  Kgyptiens  sont  forcés  d'abandonner  l'Asie  petit  à 
petit,  de  redescendre  la  vallée  du  iNif,  et  c'est  avec 
la  plus  grande  peine  qu'ils  arrivant  à  refouler  plu- 
sieurs invasions  de  Libyens  et  d'Asiatiques. 

tpoqiiA  lifty^iue  (XXl'-XXV»  dyn.,  HOrt^-TDO),  — 
L'Lgypte  tQmbe  au  pouvoir  du  clei^gé»  eA  c'est  ub 
grand  prêtre  d'Amon  (dieu  de  Thèbes)  q^i  monte  sur 
le  tr6ne  k  la  mort  de  Remises  XII,  le  dernier  souve-^ 
imn  de  la  XX«  dynasitie.  i^e  royauipe  ne  tarde  pas  à 
se  dissoudre  sous  ce  neuveau  régime»  et  Ton  v,oit» 
successivement  ou  simuUanemenit>  régner  plusieurs 
dynasties  sansgloireà  Thé^es,àTanis,  k  Bubastis.Ces 
dynasties  sont  toutes,  plus  ou  moiQS  directement, 
d'origine  libyque.  Les  Éthiopiens  profitent  d^  ces 
divisions,  non  seulement  pour  secouer  le  joug  égyp- 
tien, mais  encore  pour  enyahvrle  pays  et  s'y  établir 
pendant  un  siècle. 

£po^e  saite  (X^VI^  dyn.,  700-52$).  —  Gette  pé- 
riode, que  l'on  a  pu  appeler  la  Renai^ance  égyp- 
tienne, est  comme  la  dernière  flamme  d'un  feu  mou- 
rant. Ge  sont  les  dernières  années  de  Tindépendance 
de  l'Egypte,  qui,  depuis  cette  éppqu^  jusqu'à  nos 
jours,  n  a  plus  recouvré  la  liberté.  Les  Kthiopiens  ont. 
été  refoulés  vers  le  haut  Nil,  et  Sais  est  désormais  la 
capitale  de  TÉgypte.  Sous  les  rois  saitea,  l'art  cherche 
à  se  retremperaux  sources  les  plus  anciennes  et  prend 
pour  modèle  les  œuvres  de  l'Ancien  Empire.  3qus 
Amasis,  des  colonies  grecques  s'installent  en  Egypte, 
des  voyageurs  étrangers  viennent  admirer  le  pays; 
on  est  presque  4  la  veille  de  la  visite  d'Hérodote. 

Basse  .éffo^e  (XXVII»-XXX*dyn.,  îi25-.332).  —  L'E- 
gypte est  conquise  par  Kambysès,  roi  des  Perses,  en 
5^5,  puis  conquise  sur  les  Perses,  en  332,  par  Alexan- 
dre le  Grand,  qui  fonde  Alexandrie. 

Epoque  gréco-rninainû.(33â  av.-3d5  apr.  notre  ère). 

—  Après  la  mort  d'Alexandre,  l'Egypte  revient  à  Pto- 
lémée,  un  de  ses  plus  intimes  compagnon^  e(  reste 
au  pouvoir  des  descendante  de  celui-ci  j^squ'4  la 
mort  de  Gléopàtr^  (30  av.),  qui  marque  le  commen- 
çf^iuent  de  la  domination  romaine,  laquelle,  en  Z9^ 

Apr.,  Q^^  la  place  à  la  dominaWou  by^aJ^ti^?^ 
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Quoîqa'enes  soient  bien  brÈTes,  j'eapère  que  ces 
quelques  notices  historitpies  permettront  au  lecteur 
de  se  retrouver  racilement  dans  les  dédales  de  la 
chronologie  Égyptienne. 


CHAPITRE  PREMIER 
LES  INSTRUMENTS   DE   PERCUSSION 


1. 


Le 


Les  seuls  documents  qui  nous  permettent  de  nous 
faire  quelque  idé<'  sur  la  façon  dont  vivaient  les 
l^yptitns  du  l'Kpoque  préhistorique  sont  des  vases 
en  terre  crue,  <irnéï  de  peintore»  roug«s,  fue  l'on  a 
retrouvés  en  a-:«ei  giiind  nuabre  dans  les  sépultures 
les  pluH  iini'iiïiines.  L'ii^yptien,  dès  cette  époque,  n'i' 
mof^iiiuit  pas  de  plue  bel  idéal  que  de  continuer 


dans  l'autre  monde,  sans  y  rien  changer,  la  vie  qu'il 
avait  menée  sur  terre.  C'était  pour  fixer  les  dét4ilB 
de  celte  vie,  alln  qu'elle  put  se  prolonger  après  ta 
mort,  bien  exactement  semblable  à  elle-même,  que 
l'on  en  dessinait  les  péripéties  les  plus  attrayantes 
sur  un  vase  décliné  à  accompagner  le  mort  dans  sa 
tombe.  Vers  lu  fin  de  l'Époque  prébîs torique,  quand 
les  tombes  se  liretit  plus  monumentales,  ce  ne  fut 
plus  sur  des  va-^i-!,  trop  Agiles  et  trop  minuscules, 
mais  bien  sur  li'^  parois  mêmes  du  caveau  funéraire, 
soi^eusemeiit  si  tiquées,  que  l'on  représenta,  en  cou- 
leurs variées,  lis  principales  scènes  de  la  vie  d'an 
HgyptiM». 

A  cette  épo'i'ii-  lointêine,  l'existence  était  peu  corn* 
pliqu<Se.  Sur  m  monticule,  asset  élevi^  pour  n'être 
jamais  attei">  :  i  les  eaux  de  l'inondation,  quelque! 
cabanes  de  ii  >  lux  abritaient  les  membres  d'nm 
même  clan.  I  •--  jtoissons  du  rvil  et  les  animaux  du 
désert,  gaiellc  Miuquetins,  autruches,  fournissaient 
les  aliments  n  ,  --.aires  à  ces  populations  jirimitives. 
La  plus  grau  I'  .'  ^rtie  du  temps  se  passait  à  chasser 
et  à  pécber.  \  J 1  lin  de  la  journée,  tout  le  monde 
rentré  au  vill. .«.<:,  les  femmes  et  les  jeunes  Hlles  dan- 


S; 


^Û 


Fia.  t-e.  —  DuMl  va  >oii  dei  croWei* . 


nient,  tandis  que  les  hommes  les  accompagnaient 
en  battant  des  crotales.  C'est  k  ces  scènes  de  dans* 
que  les  va°es  prébistoriques  nous  font  assister  le 
plus  ïolonLiers. 

Comme  on  le  voit  d'après  les  représentations  « 
dessus  (llg.  l-6i,  le  mouvement  des  danseuses  est 
presque  toujours  le  même  :  elles  se  tiennent  droite 
et  élèvent  tantôt  les  deux  mains,  tantCt  une  seul 
(Cg.  3)  au-dessus  de  la  tête.  Quelquefois  ((Ig.  4)  elles 
semblent  balancer  le  torse  de  droite  à  gauche. 
TantAt  ce  sont  les  hommes  qui  battent  les  crotales 
(Bg.  I,  4,  5),  mais  purfois  ce  sont  les  danseuses  elles- 
lêmes  (flg.  3,  S).  Le  type  de  la  danseuse  levant  les 
ras  n'était  pas  seulement  peint  sur  des  vases;  on  a 
trouvé,  dans  une  sépulture  de  Nogadah,  une  sla- 
leHe  de  terre  blanche  à  décorations  noires  qui, 

I.  Kg.  <  =  0.  Rti>r>jLU,llM».|ni>  a«  C.  lUca,  Bt  imA  n* 
V>M,  L«riou.  luo:.  pi.  niD,  M.  —  P^.  S«lt  =  J.  si  Huruh, 
#■*■«)->  fiu- 1«  wiu4<4«  dcJ'Sfypta,  Fa4«,  <  tM-IttT,  tes 1 1,  p(.  (. 
Hf.  s  il  s  =  C.  Tan^  Sw  ftilfw  pwHtn\lu  itatim  ^jjfjrtiVii» 


quand  elle  était  intacte,  derait  mesurer  près  de  40 
centimètres,  et  cette  statuette  représente  le  mSme 
sujet  (Jlg.  6). 

Si  les  scènes  que  je  Tiens  de  citer  étaient  isolées 
dans  l'iconograpliie  égyptienne,' on  aurait  peut-être 
quelque  droU  de  se  demander  si  l'interprétation  que 
j'en  donne  est  bii;))  exacte.  Mais,  sous  l'Ancien  Em- 
pire, des  danspusiis  faisant  ce  même  geste  d'élever 
les  deux  bras  ■\-  ilossus  de  la  tête  sont  très  fréquem- 
ment repli'-  -^dans  les  tombes.  Le  bas-relief  sui- 
vant (fig.  7),  qiiiii)>partientaaHusée  du  Caire,  laisse 

d'autant  moins  d"  doute  à  cet  égard  que  te  mot  ^  Jl 
liA,  écrit  trois  fils  de  suite  au-dessus  des  cinq  fem- 
mes élevant  les  l'i  as,  est  un  verbe  qui  signille  n  dau-- 


>■■.•  Pliait  ar 
.  al  pi.  ui,  s 
LM«wHltr( 
imt  M  friclom 


".  Iimt  IX,  p.  U,  Bf.  I.  a-b).  - 
J..K.  tlnvu.,  A<fa^  and  Jlal 

ii*rogljphiqiies  li^nRtriini  1', 
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Quant  au  crotale  qui 
accompagne  les  danses 
et  que  les  danseuses 
tiennent  souvent  elles- 
mêmes  h  la  main,  il  est, 
det  centaines  de  fois, 
sous  des  formes  asseï 
variâes,  représenté  sur 
tes  monuments  égyp- 
tiens de  toutes  les  épo- 
ques. Une  petite  scène 
de  danse  [Qg.  8),  em- 
pruntée à  un  bas-relief 
du  Caire  datant  du  Nou- 
Tel  Empire,  donne  aux 
crotales  presque  exac- 


tement ia  même  forme  qu'ils  onl  à  l'Fpoque  préhis- 
torique. Comme  aux  temps  primilirs.  le?  crotales 
sont  ici  réunis  deux  par  deux,  et  tes  d  an '•ru  ses  en 
tiennent  une  paire  en  chaque  main,  l/iustrumeut  est 
de  forme  tout  &  fait  simple.  C'est  un  morL'<'au  de 
buis,  ou  peut-être  d'ivoire,  plus  ou  moins  rcrourbê 
k  l'extrémité.  La  partie  que  tient  la  muin  csl  ordi- 
nairement plus  étroite  que  la  partie  Q|>poscc,  sur 
laquelle  on  liappe  les  tiges  l'une  contre  l'autre. 

Surun  bas-relietd"  Thèbes  (!!(!.  9|  qui  parait  dater 
du  Moyen  empire  et  où  les  crotales  sont  également 
réunis  par  paires,  la  partie  supérieure  présente  la 
forme  d'une  ti^te  humaine.  Ici,  à  l'inverse  des  repré- 
sentations précédentes,  c'est  un  homme  qui  danse, 
non  sans  quelque  exubérance,  et  c'est  une  femm« 
qui  l'accompli tme. 


1.  Fiit. 

=  Bu-rdU  d'Ancin  Espir),  Hu>*« 

duCiJrs 

n-d' 

«Iï»4,d». 

lira,  Loiu  1  ll8»-iM0).  p.  lï  at  pi.  ii 
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I  I.  n(.  i  =  Bu-Klier  du  Miué*  du  Caira 
Chipisi,  duu  l'aorrif  •  d'EdMD  ciU  t  li  dsI 
i.  Fi*.  *  =  B  Pnim  s'Aiiiniia,  Manuim 
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figuré,  d'qn 
B  pféc£dBnL« 
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Les  deux  tiges  de  chaque  paire  de  crotales  étaient- 
elles  réunies  en  bas  au  moyen  d'un  lien,  comme  nos 
castagnettes,  dont  il  est  difficile  de  ne  pas  les  rappro- 
cher? Rien,  il  faut  le  reconnaître,  ne  nous  autorise 
à  nous  prononcer  d'après  les  documents  réunis  ici. 
Mais  on  a  rencontré,  très  souTent,  dans  des  tombes 
du  Moyen  Empire,  des  instruments  d*ivoire  (réels, 
et  non  pas  figurés)  qui  ne  peuvent  être  que  des  cro- 
tales et  dont  les  trous  qui  les  traversent  à  Textrémité 
inférieure  nous  montrent  bien  qu'ils  étaient  attachés 
Tun  à  Tautre  (fig.  10-12).  Ces  instruments  ont  une 
longueur  moyenne  de  80  à  30  centimètres  ;  ils  sont 
d*ordinaire  en  ivoire,  et  l'un  d'entre  eux  (fig.  12)  est 
sculpté  dans  une  dent  d'hippopotame  sciée  en  deux. 
Vne  paire  de  crotales  du  Musée  de  Berlin,  en  forme 


de  bras  humains,  a  conservé  intacte  jusqu*à  nos  jours 
la  corde  réunissant  les  deux  tiges  Tune  à  l'autre'. 

Avant  d'admettre  que  ces  instruments  sont  des 
crotales,  on  a  songé  à  y  voir  des  objets  magiriues  (la 
manie  magique  est  en  ce  moment  fort  à  la  mode  en 
égyptologie).  En  fait,  si  nous  comparons  les  deux 
instruments  à  tête  d'animal  (flgt  il)  avec  les  instm* 


Vk«.  11. 


Fio.  1». 


Fig.  10-18.  —  Divers  crotales  du  Moyen  Empire'. 


mentsà  ttle  humaine  (fig.  9),  —  où  la  légende  hié- 
ro^yphique  qui  accompagne  la  musicienne  nous 
indique  formellement  qu'elle  est  «  crotaliste  de  la 
déesse  Hatbor,  dame  de  la  ville  de  Tentyris  »,  —  il 
nous  faut  bien  reconnaître  que  nous  avons  affaire  à 
de  véritables  crotales.  Et  même,  la  forme  de  bras 
humains  que  l'on  donne  sF souvent  à  ces  instruments 
(fig.  10  et  12),  non  seulement  nous  montre  bien  qu'il 
s'a^t  d'objets  que  Ton  doit  frapper  l'un  contre  l'au- 
tre, comme  les  deux  mains  lorsque  l'on  applaudit', 
mais  encore  nous  permet  d'entrevoir  quelle  est  1*0- 
rigine  probable  du  crotale. 

La  plupart  du  temps,  les  danses  sont  accompa- 
gnées simplement  de  claquements  de  mains  (fig.  7), 


I.  Pif.  ie  =  W.  II.  PuiiDiM  Pm»,  Dioêpoliê  pana,  London,  1001, 
pL  zsTD.  —  Fif .  Il  s  W.  M.  FLOtMciks  Pm»,  T«n  fetcn"  digging  in 
Efypl,  LoDdoB,  ISet,  p.  lis.  —  Fig.  12  =  J.  db  Mosoaii,  Fùmittêê  à 
DdUkovar,  mun-jwn  iiU,  Vi«ni«,  18S6,  p.  5t. 

i.  Minée  égyptien  de  Beriin.  n«  4715  {AuifûhHiehm  YWKtMmUéÊr 
9§ypti§chen  AUertûmer,  Berlia,  iSM,  p.  SSO). 


même  quand  le  crotale  est  employé  (fig.  9).  D  tM 
vraisemblable  qu'à  l'origine  on  se  contentait,  pour 
rythmer  les  danses,  de  chanter  en  frappant  forCe^ 
ment  en  cadence  les  mains  l'une  contre  l'antre.  Un 
textes  les  plus  anciens  donnent  à  ce  claquement  de 

mains  le  nom  de  /  I  mah^. 

Puis,  dans  la  suite,  —  un  tel  exercice,  lorsqu'il  se 
prolonge,  né  laissant  pas  de  devenir  assex  fatigaul, 
—  on  eut  l'idée  toute  pratique  de  remplacer  les  mal  os 
par  des  morceaux  de  bois  auxquels  on  donnait  une 
forme  appropriée  à  l'usage  qu'on  en  voulait  faire. 
Mais  le  son  du  bois  est  sourd,  celui  de  l'ivoire  est 
plus  sec;  les  éléphants  et  les  hippopotames  aboa* 
daient  dans  l'Egypte  archaïque,  on  les  chassait  avêt 
frénésie.  Bientôt  l'ivoire,  plus  sonore,  remplaça  la 


3.  Remaïqner  qu'en  grec  ii,ooT«X(Çciv  tignifie  niisi  Um  ■  appU». 
dir  >  <|ne  «  jener  des  crotales  •. 

4.  Par  exemple  dans  une  tombe  de  h  TV»  dynutie  (J.  M 
PMOmé  DaMumr  en  1S94'iS96,  Vie»M,  IMS,  pL  sif^ 
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bois.  Il  me  parall  mène  certain  que,  lorsqiu  les 
Ëgyptieus  surent  tiaiailler  les  métaux,  ib  Brent  des 
aDotu.les  de  coifre. 

En  effet,  k  c4té  des  crotales  attachés  par  paires  et 
dont  le  pea  d'écartement  des  tiges  ne  permettait  pas 
de  les  heurter  bien  violemment  l'une  contre  l'autre, 
on  trouve,  &  partir  de  l'Ancien  Empire,  des  crotales 
non  attachés,  dont  on  tient  une  tige  dans  chaque 
main.  La  possibilité  d'écarter  ces  tiges  de  toute  ta 
longueur  des  bm  et  de  les  rameaer  rapidement  l'une 
contre  l'autre  dut  amener  les  Égyptiens  à  chercher 
une  matière  mous  fragile  que  le  bois  ou  l'ivoire.  Le 
métal  présentait  le  double  avantage  d'Être  beaucoup 
plus  s(rfide  que  le  bois  on  l'ivoire  et,  en  même  temps, 
d'être  bien  plus  vibrant.  Je  ne  dante  pas  que  les 
crotales  de  cette  nouvelle  espèce  aient  été  fabriqués 
en  métal,  et  la  scène  suivante,  tirée  d'one  tombe  d« 
la  VP  dynastie,  semble  en  fournir  mie  preuve  for- 
melle (fig.  13}.  Quatre  danseuses,  tenant  un  crotale 


fia.  13.  —  Duua  au  loD  decroUlcaniétalUqiiei'* 

de  ckaqne  main,  exécutent  une  danse  qni  semble  ne 
manquer  ni  d'entrain  ni  de  mouvement,  l^nrs  bras 
sont  très  écartés,  et,  dons  ces  conditions,  le  choc  des 
crotales  l^un  contre  l'autre  ne  pouvait  qu'être  extrfi- 
'  moment  violent,  au  potnt-qve  des  crotales  de  bois  ou 
d'ivoire  se  seraient  brisés  du  coup.  D'autre  part,  si 
nous  SEïaininoaB  la  forme  de  ces  crotales  soumis  à  un 
.si  dur  exercice,  nous  constatons  qu'ils  sont  de  forme 
très  gracieuse  et  très  légère.  Au  bout  d'une  tige  dou- 
cement recourbée  est  sculptée  une  fine  tête  de  gazelle 
dont  les  cornes  et  les  oreilles  dessinent  une  élégante 
et  frêle  silhouette.  En  bois  ou  en  ivoire,  d'aussi  déli- 
cats instruments  n'aaraient  paa  survécu  au  premier 
heurt;  coulés  eu  cnirre  ou  «n  fer,  ils  pouvaient 
résister  aux  danses  les  plus  expansives. 

Les  crotales  égyptiens  peuvent  donc  se  diviser  en 
denx  classes  : 

:  loCrotalesdebaiiOBfîvoire.attacbéspar  paires, 
ievantés  h  une  époque  ot  Ttm  ne  connaissait  pas  le 
métal; 

a»  Crotales  Aa  cuivre  ou  de  fer,  dont  l'exécutant 
tenait  nne  aeole  tige  en  chaque  main. 

Le  crotale  métallique,  un  peu  rude  ponr  des  mains 
féminines,  trouva  bientôt  son  véritable  emploi  dans 
la  musique  militaire.  Au  temps  des  exjiédilious  guer- 
rières, sons  le  Nouvel  Empire,  on  se  [faisait  à  re- 
présenter dans  les  tombes  des  déGlés  de  troupes. 
En  tête,  comme  de  nos  jours,  marchaient  trompet- 
tes et  tambours,  mais  à  la  suite  venait  une  bande 
^  crotalistes  (flg.  14).  Bien  certainement,  ces  cro- 
Mes  militaires,  peur  se  faire  entendre  au  milieu  dM 
àvmpeitea  et  des  tamlioan,  devaieat  être  an  md- 
fal,  etnon  en  bois. 


'  I.  n(.ta  =  Ffi»»«it  J«  bM-rtlW  ia  t— h—  ifjUI»,à  DtrtMtiM 
gr.  N.  PLHoHpnui.  AuAuUt,  Lb^bb,  iaU,pl.  iu|. 

1.  Flf.  14  c  J.  flim»  WiuiFMB,  Tka  mMMn  Md  .cmUsm  -f 


Les  crotales  représentés  ici  ont  la  forme  d'une 

plume  d'autruche  }.  Ce  détail,  insignillant  en  appa- 
rence, nous  permet  de  déclarer  que  le  crot-dle  est 
d'origine  libyenne.  En  effet,  la  plume  d'autruche 
(on  sait  que  l'autnictie  n'habite  guère  que  le  Sahara) 
était  une  sorte  d'emblème  des  popdlations  libyqnes, 
et  c'est  pourquoi,  en  écriture  hiéroglyphique,  le 

tigne  \  sert  à  exprimer  l'Occident.  i.a  plupart  des 
soldats  employés  au  service  de  l'Ëgypt*  venaient  de 
Libye  et  portaient  dans  les  cheveux,  coidme  on  peut 
le  remarquer  dons  la  Tigure  ci-dessous,  des  plumes 
d'autrucbe  indiquant  leur  nationalité.  Dee  danses 
gOArriéres  sont  fotit  Boavent  figurées  asr  des  bas- 
rèliefs;  chaque  fois  qae  les  danseurs  aont  dtsaoldals 
libyens,  on  les  représente  dansant  an  son  du  crotale 


ns.  li.  —  Madqne  milUaire  sans  la  Noavsl  Emplte*. 

métallique.  Dans  la  première  cour  du  temple  de 
Loaqsor,  les  parois  sont  couvertes  de  toale  une 
série  de  bas-reliefs  représentant  un  immense  eortège 
do  temps  de  la  XVIIl*  dynastie.  Des  soldats,  naturel-, 
lement,  font  partie  de  la  cérémonie,  et,  comme  il 
s'agit  d'une  fête  populaire,  ces  soldats  prennent  allè- 
grement part  à  la  joie  commune.  Des  nègres  se  tré- 
moussent au  son  du  tambour,  des  soldats  coiffés  de 
plumes  d'autruche  dansent  au  bruit  des  crotale!:,  des 
choristes  sont  accompagnés  par  une  harpe  triangu- 
laire. Or,  l'inscription  qui  décrit  ces  dernières  scènes 

nous  dit ,  en  propres  termes ,  |  fj'  jff  _^  eki  M  O 

E:^!l|l  î  V"^"^  que  ce  sont  -des  chan- 
teurs de  la  ville  de  Kbapschitet  des de  Libye'». 

Le  mot  qui  a  été  détruit  signillait  vraisemblablement 
«  crotaliste  ». 

Comme,  d'antre  part,  on  sait  que  les  populations 
préhistoriques  dont  on  a  retrouvé  les  cimetières  en 
Egypte,  à  l'ouest, du  Nil,  étaient  de  race  libyco-ber- 
bère,  et  que  ces  populations,  ainsi  qu'on  l'a  vu  (Ûg. 
]-6),  se  servaient  du  crotale  pour  accompagner  leurs 
danses,  Je  crois  pouvoir  en  conclure,  sans  grande 
crainte  d'erreur,  que  le  crotale  est  bien  d'origine 
libyenne. 

Le  nom  du  crotale  n'a  pas  encore  été  retrouvé  dans 
les  textes.  Nous  savons  seulement  que  les  joueurs 
de  crotales  étaient  désignés  (ûg.  9],    eu  commou 

avec  les  joueurs  de  SMtre,  sons  te  non  de  M  M  dfti. 
Quant  an  mA  irotate  lui-même ,  qoe  j'ai  empf.eyé 
pour  dénommer  un  instrument  que  l'on  «oiait  pu 
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tout  Mssi  bien  appeler  eiiquette  on  eailagnUte,  — 
quoique  ces  deux  termes  s'appliquent  plutAt  à  des 
instruments  de  bois,  —  je  t'ai  emprunté  à  Rérodote, 
qui,  dêcmant  des  fêtes  populaires  d'Épyple  analo- 
gues à  celles  que  nous  Teaons  de  passer  en  revue, 
donne  h  l'instrament  de  percussion  dont  se  servent 
les  femmes  le  nom  de  xp^sXo**, 

TI.  — 


Des  deux  espèces  de  crotales  que  nous  venons  d'é- 
tudier, nous  comprenons  parfaitement  comment  se 
jouaient  les  crotales  métalliques  :  on  tenait  an  cro- 
laie  de  chaque  main,  et  l'on  frappait  les  deut  inatra- 
ments  l'un  contre  l'autre.  Hais  il  est  plus  malaisé 
de  se  représenter  comment  on  jouait  les  crotales  de 
bois  ou  d'ivoire,  dont  on  tenait  une  paire  de  chaque 
niaiD.'  Probablement,  le  lien  qui  attachait  chaque 
paire  de  crotales  était  asseï  serré  pour  former  une 
sorte  de  charnière.  Dans  ces  conditions,  en  tenant 
l'iBstrument  à  peu  près  horiïonlal,  on  pressait  le 
crotale  supérieur  entre  les  quatre  doigts  et  la  paume 
delà  main,  et  l'on  soutenait  du  pouce  le  crotale  infê- 
rîcur;  en  poussant  violemment  avec  le  pouce  le  cro- 
tale infôrienr  contre  le  crotale  supérieur,  on  obte- 
nait un  claquement  sonore;  en  abai.ssant  le  pouce, 
le  crotale  inférieur  retombait  par  son  propre  poids, 
C'était  donc,  en  somme,  de  la  seule  de:ilôrité  de  son 
pouce  que  dépendait  t'hahîleté  du  crolAKstc. 

11  semble  que  les  Égyptiens  aiefit  cberclté  à  décou- 
vrir quelque  chose  de  ^usjiratiqoe,  «t  qu'ils  y  soient 
arrivés  sous  le  Moyen  Bitipire.  C'est,  en  tout  cas, 
dans  une  tombe  de  la  XH*  dynastie  que  l'on  trouve 
le  premier  exemple  d'un  perfectionnement  très  sim- 
pie  consistant  eu  ce  que  les  crotales,  fabriqués  en 
atëtal  ou  en  bois  souple,  sont  Biés  Von  à  l'autre  à 
leur  base  comme  les  deux  branches  d'une  pincatte 
.fig.  IS). 


D'après  ce  fragment  de  bas-relief,  tiré  du  tombeau 
de  Sa-ranpouit  à  Assouan,  on  voit  que  le»  crotales, 
dont  la  partie  sonore  a  la  forme  d'une  main,  ne  sont 
ni  séparés  à  la  base  ni  liés  par  une  corde,  mais  sont 
«onatitués  par  ane  seule  tige  nrétaHique  terminée  k 
chaque  bout  par  une  main  etreployée  sur  elle-même 
4e  loanière  que  hs  mains  se  trouvent  l'tine  en  face 
de  l'antre.  Il  sofOsait,  pour  jouer  ces  crotales,  de 
tes  lesir  vers  le  milieu  et- de  serrer  vitement  les 
doigts;  les  doigts  desserrés,  tes  deux  ti^'es  de  l'ins- 
trament s«  adparaient  d'elles-mêmes  grâce  h  l'èlas- 
tieilé  du  métal.  Deux  tiges  de  bois  souple  —  iîspo* 

I.  Hùt.,  Il,  M  :  Al  (liv  Tivif  TÛï  yuvaixûv  xp4TaX«  ïxouom 

1.  ri|.  1S  =  Calalague  det  mamaimlt  tt  ùuiriptioni  di  l'Êjypte 
Mfi}>t,  I"  Hrle.  Um  I,  Vluu,  ISM,  p.  lO. 

1.  Il  w  |»Bn»i(|iDiDTt«nt4D«lMd«>iiul*nri  aodaraaan'ikst  pu 


:a  t)p«  litnl  *li  puf  oii  L 
IM.  Pu  «iCDip]*,  t  II  Bg.  ■  ci-aui 
tdl  M  B V  k  Im  npndDClHD,  couidfnr  U  dui 
laMt  dt*  CNitilM  tadépeDdul*.  tt  «U*  d)  gtu 
iMliiimiiW  rtimiik  leurlHM.  De  ntoi*,  idi( 
ttlu  pfAMarifM*  mt  ifpuéa,  Undli  qo*  d'u 


irprttéi  coming  dM  cnldei 


sées  "en  angle  très  aigu  ou  séparées  à  leur  b.i^^e  par 
une  petite  pièce  de  bois  —  pouvaient  domuT  le 
même  résultat  que  des  liges  métalliques. 

Celte  forme  de  crotale  est  trèsrare  dans  les  ipjiri'- 
sentations,  —  à  vrai  dire,  je  n'en  connais  m<>mi'  '\ui: 
le  seul  exemple  que  je  viens  de  signaler*,  —  i-i  ja- 
mais on  n'en  a  retrouvé  d'exemplaires  conservés  ùnwi 
les  tombes  pharaoniques.  Hais,  par  contre,  il  evisto 
plusieurs  spécimens  d'instruments  égyptiens,  d'I^ptr- 
que  romaine  et  d'Époque  byiantine,  cfui  présentent 
les  plus  grands  rapports  avec  les  crotales  dU  tombcott 
de  Sa-ranponit.  J'ai  déjà  eu  l'occasion  d'étudié!-  spé- 
cialement les  deux  premiers  de  ces 
îD8tnunents(flg,l«-lB)S  le  troisième 


Fio.  10.  Fio.  17.  Fia.   18.       Fia.  1», 

FiQ,  18-19.  —  CroUlMiejmbales', 

(flg^  19)  a  été  publié  postérieurement  à  mon  article. 
De  Oes  trois  spScimens,  un  senl  est  en  bois  (flg. 
17,  18)  et  deux  sont  en  bronze  (Ag.  16,  IS).  Ils  dif- 
fËrent  des  crotales  de  Sa-ranpoult  en  ce  que,  au  iitAi 
de  se  terminer  par  des  mains,  ila  se  terminait  par  do 
petites  cymbales  de  métal,  âxdes  IftchMient  l'aite  en 
face  de  l'ai^tre  à  la  partie  interne  de  chaque  e\l.ré' 
mité.  Cee  (rois  iustranentls  mesurent  de  30  à  'K> 
eentlmëtres  de  longueur,  et  les  cymbales  ont  un  dia- 
mètre de  G  k  7  cmtimËtres.  Si  le  |)rincipe  de  ce  nou- 
veau type  de  crotale  est  le  néme  qoe  celni  det  cro- 
tales de  Sa-ranpouit,  si  inême  Isë  dimensions  sont 
identiques  dans  les  deux  cas*,  il  n'eti  est  pas  moiSs 


4.  V,  LuHiT,  tri  Cymbala  isyptiennrt  [d 
ftfgpfalBgiê,  Vft^lt,  ton*  V,  tlUt.  p.  »!• 

5.  Fij.  11  =  11.  Tow.,Wbii.,  K»»p(i«. 
letPraeadittiioflluSoeiilgofBiblicalAi 


tm4Ut  cj/mbaU,  from  Eçjfpt  (ibid.,  t 
=  J.  STUTCowam  AapIûeAi  Kum 
aHifiléi  du  Vuié«  du  Caire),  Vie 


■odim-ImB-lle  f,r 

AAll,  !■■««,  p.  11  MIS).—    f-ig,    (î 

■  (duu  la  Cttnltfui  sijiéral  dei 
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imporlant  de  remarquer  que  l'élément  sonoro  s'est 
considérablement  modillé  entre  lu  XU"  dynastie  et 
l'Ëpoque  romaine  :  au  lien  du  claquement  sec  du 
boi;^,  de  l'ivoire  ou  du  métal,  on  a  la  résonance  plus 
ou  moins  prolongée  des  cymbales. 

Uans  l'intervalle  de  temps  qui  sépare  les  deux 
périodea,  —  une  vingtaine  de  siècles  environ,  —  les 
Egyptiens  ont  donc  inventé  la  cymbale.  L'ont-ils 
inventée  en  tant  qu'instrument  indépendant,  ou  bien 
■st-ce  en  voulant  donner  plus  de  sonorité  à  l'extré- 
mité du  crotale  qu'ils  ont  eu  l'idée  de  couper  celte 
extrémité  et  de  la  rattacher  sous  forme  de  disqn« 
concave?  On  ne  pourrait  répondre  à  cette  question 
fse  pu-  ui)«  bmcltt^se,  ai  un  nouvel  instrument, 


longtemps  méconnu,  latnafntf,  ne  venait  combler 
le  vide  qui  sépare  la  XII'  dynastie  de  l'iipoque  ro- 
maine, et  ne  nous  présentait  toutes  tes  formes  pos- 
sibles de  transition  entre  le  crotale  en  pincette  de 
Sa-ranpouit  et  le  crotale  à  cymbales  des  premières 
années  de  notre  ère.  ^^ . 

La  tnatnfr,  en  hiéroglyphes  _  1*^,  n'est  guère 
représentée,  à  ma  connaissance,  qu'à  partir  du  Nou- 
vel Empire ,  du  moins  dans  des  scènes  où  figurent 
des  personnages'.  Hais,  dessinée  isolément  ou  nom- 
mée dans  des  textes,  on  la  rencontre  dès  la  XII* 
dynastie. 

C'est  d'après  les  monuments  du  Noavel  Empire 
qne  l'on  a  surtout  cherché  &  se  représenter  ee  qu'é- 


tait la  mofnit.  Comme  l'inslmment  est  souvent  su»* 
pendu  dans  le  dos  an  moyen  d'nne  sorte  de  collier 
retumbant  sur  la  poitrine  (flg.  9,  30),  les  premiers 
^yptologues  y  ont  vu,  soit  nn  collier,  soit  un  con- 
trepoids de  collier,  soit  le  collier  avec  son  contre- 
poids. Mais,  comme  l'instrument  est  également  tenu 
à  la  main  (fig.  21-84),  les  égyptolognes  de  la  généra- 
tion suirante  y  ont  va  une  sorte  de  fouet  (magique, 
naturellement)  à  lanière  doublée.  J'ai  proposé,  en 
iWi*,  d'y  voir  le  crotale  à  cymbales,  on  du  moins 
te  type  initial  d'où  est  sorti  le  crotale  i  cymbales, 
et,  depuis  cette  époque,  je  n'ai  pu,  en  examinant  de 

I.  (Jn  peraonuga  porianll  U  intiB  aaematnil  Mt  pMriuil  ngart. 
fu  eieaplion,  dau  ans  tOBbt  da  la  lit'  djaaKia  (voir  plna  loin. 
6k.  îûl. 

t.  FIr.  !l)  =  bu-rdi«fduloaimD<]eSflhoii>l*'iuLraTn(B.  7), 
6tfti%  r..  Lnucm.  le  Tomifa  de  SéH  Irr  (IffuJOn  du  Ctirt.  Paris, 
(omirr,  ISHi:).  Appenriico,  pL  i, —  Fig.îi  =f:\'m%t.lt  Tombenu  dt 
tiekhma-a  {Uiinoi  du  Cain,  Parla,  tona  V.  tSti).  pi.  ii.  —  P>g.  H 
c=  G.  Nu»au.  U  TmtMB  i4  Ifakhii  {iUd.}.  p.  MS.  Sf  '■  —  "(-  » 


Fio.  13. 
lavel  Empire  ', 


documents,  que  me  confirmer  dans  mon 
opinion. 

Que  la  rnalnitsoitun  instrument  de  musique  et  non 
un  collier,  on  un  contrepoids  de  collier,  cela  résulte, 
sans  aucun  doute  possible,  des  allusions  faites  &  la 
mainit  dans  les  textes  égyptiens.  Cest  ainsi  que,  dans 
un  contede  la  XVllI*  dynastie*,  quatre  déesses,  ayant 
à  se  déguiser  en  musiciennes-danseuses,  n'otibÛent 
pas  de  se  munir  de  maïnit  et  de  sistres.  Dans  un 
conte  de  la  Xlf'dynaslic'^,  un  personnage  important, 
revenant  de  l'étranger  après  une  longue  absence,  est 
accueilli  au  palais  du  roi  aux  sons  des  mainil  et  des 
sistres.  Enfin,  il  convient  de  remarquer  que,  la  plu- 
part du  temps,  les  femmes  qui  sont  représentées 

T^  V.SaniL.leTautttaadeitnH-niri  (liiJ.).  pi.  t.  — Fig.  îi  =  ^ac- 
timiltafthe  Papynit  nf  A»!  mlAa  BrititA  Hnnm,  printad  bj  «Her 
oClfaaTrultcea.  fMilion.  Londun.  iB-falio,  IBïl.  pi.  i. 

1.  V.  Luaif. /«(.yrHWM^iFïpdeilMf  (r.  «Hjro,  p.  î.B.  «. 

4.  Fmpgnii  Wtêtcar  (Hua«a  de  BeHln.  n-  30}a),  p.  i.  I.  iA. 

i.  C«iiMA£u«iAi((lluriada  Berlin,  ■■•lOnj.i.ttl-tN. 
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portant  ta  mafnit  d'une  main,  portent  de  l'antre  main 
un  sistre  (flg.  23,  2t).  Or,  nous  avons  vu,  et  nous 
reverrons,  qu'un  même  nom  égyptien,  àki,  désigne 
&  la  fois  les  crotalistcs  et  les  joueurs  de  sistres 

Quant  aa  fouet  à  lanière  doublée,  c'est  là  une  iden- 
tification à  laquelle  il  faut  renoncer  sans  ,hé  si  ter  et 
qui  repose  probablement  sur  la  fome  typographi- 
que n  (que  je  n'ai  d'ailleurs  jamais  rencontrée  dans 
l«s  telles)  et  sur  certaine  scène',  mal  interprétée, 
dans  laquelle  du  reste  le  texte  ne  dit  en  rien  qa'il 
s'agisse  de  molmt. 


MUnit  tua  IIid'. 


Comment  roir  la  lanière  d'nn  fouet  dans  cette  chat- 
nette  ou  ce  fil  de  perles  que  nous  présente  une  tombe 
thébaine  (flg.  SI)?  En  quoi  ce  collier  très  large  en  son 
milieu  [fig.  30,  33,  2  )  peut-il  ressembler  à  an  fonef 
Quel  rapport  existe-t-ii  entre  un  foaet  et  la  mon- 
ture très  compliquée  de  la  malnil  que  tient  la  dame 
Taoui,  sœur  de  Nakht  (Hg.  23)?  Enfin,  où  retrou- 
Ter  une  lanière  de  fouet  dans  cette  figure  (dg.  25] 
qui,  précisément,  nous  représente  l'instrament  en 
qaestion  sans  aucune  espèce  de  chaîne,  ni  de  col- 
lier, ni  de  lanière?  Qu'un  tonel,  sous  une  forme  très 
simplifiée,  se  réduise  à  la  lanière,  la  chose  peut  s'ad- 
mettre; mais  qu'il  se  réduise  au  manche  seul,  cela 
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paraît  invraisemblable.  Au  contraire,  la  suppression 
du  lien  de  suspension  s'explique  très  aisément  s'il 
s'agit  d'un  crotale  à  cymbales. 

Des  trois  explications  données  jusqu'ici  de  la  mal- 
nit,  il  me  semble  donc  que  la  mienne  seule  a  quelque 
chance  d'être  la  vraie. 

Il  est  certain  que,  sous  le  Nouvel  Empire,  la  mafnit 
est  un  crotale  d'une  seule  pièce,  comme  le  crotale 
de  Sa-ranpouit  et  les  crotales  byzantins.  L'eiamen 
des  représentations  de  la  mainit  sous  le  Moyen  Em- 
pire nous  prouve  qu'avant  d'être  un  crotale  en  pin- 
cette,  la  matnit  a  été  composée  de  deux  tiges  distinc- 
tes, réunies  par  un  long  lien  présentant  plus  ou 
moins  la  forme  d'un  collier.  Les  figures  suivante!^ 
[flg.  26-30),  —  tirées  de  représentations  funéraires 
du  Moyen  Empire  dans  lesquelles  l'instrament  est 
partout  accompagné  de  son  nom  mainit,  —  nous 
montrent  clairement  révolution  de  cette  forme  de 
crotale.  On  a  commencé  par  réunir  au  moyen  d'une 
corde,  afin  de  ne  pas  risquer  de  les  dépareiller,  les 
deux  tiges  d'un  crotale  à  éléments  séparés.  Puis, 
l'instrument  se  portant  probablement,  lorsqu'on  ne 
s'en  servait  pas,  suspendu  au  cou,  les  deux  tiges  re- 
tombant par  derrière  afin  de  ne  pas  être  trop  gênan- 
tes, on  a  petit  &  petit  transformé  le  lien  en  chaînette, 
puis  en  collier.  La  chose  se  comprend  d'aulant  mieux 
que  les  crotales,  surtout  les  crotales  métalliques,  qui 
étaient  les  plus  répandus  à  celte  époque,  étaient  d'un 
poids  asset  lourd  et,  en  tendant  la  corde  de  suspen- 
sion, devaient  exercer  une  pression  pénible  sur  le 
devant  du  cou  du  porteur.  En  transformant  la  corde 
en  un  collier  de  poids  égal  à  celui  des  crotales,  l'é- 
quilibre était  rétabli,  et  la  coquetterie  y  troanût  «m 


MmUU  ta  Uoyu  Bmpire 


compte.  De  aorte  que  s'il  y  a  un  contrepoids  dons 
Taffaire,  comme  l'ont  supposé  les  premiers  égypto- 
logues,  ce  n'est  pas  la  mainit  qui  sert  de  contrepoids 
à  un  collier,  mais  plus  exactement  le  collier  qui  sert 


1.  V.yan.U  Timbtaiit  KI>rm[3tit»ii»i'tCain,TviM.\jtmtV, 
■■Ml,  r-  *•*.  *t-  >-  nt<*lr*  iup«rinu. 

a.  C«>lg»cMnpli>i4q«i[nro>>(l.  11  U.  ÏT.  30).  canne  MUr- 
■iBBliT  àm  «ol  iMlii»,  MT  1IM  >!*■■  in  nuite  du  Ciirc  diuol  da  U 
XZ*  djBuU*  iK.  PiiKi..  du»  Zeittchrifi  ftr  rgtftiKite  Spraelii  \otd 
SltLrlImmtlnmilt,  iMyAt-  >-  '^"-  ^***-  p-l'-*<)- 


de  contrepoids  au  crotale,  lequel  est  la  pièce  princi- 
pale de  l'ensemble. 

Si  l'on  devait  prendre  au  pied  de  la  lettre  les  re- 
présentations de  la  mafnit  du  Nouvel  Empire  [fig.  20- 
34),  on  devrait  admettre  que  la  partie  circulaire  qui 

t.  Fi|[,  ta  E=  p.  B.  HiwHUV,  Bsni  JToMn,  Loodoo.  Uhb*  1.  tSOI, 
pi.  m.  —  Fif.  r}  =  V.  Loua.  Sartcphagéi  tnttriturt  u  Naueil  gm- 
pirt,  Cain,  ItU-iSOS.  pi.  lit.  6g.  Vt.  —  Fi;.  18  =  jlid..  pi.  uil. 
fl(.  t1±  -  Fig.  t*  =  iiid..  pi.  u».  (g.  *îl.  -  Fig.  »  =  R.  L.Hn». 
jElInli  Ttalt  dtt  Ttdltniaelit,  Berlin,  1M1,  pi.  *i. 
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termine  la  tige  de  rinstroment  n'est  pas  une  cym- 
bale fabriquée  À  part  et  attachée  à  la  tige,  mais  un 
sim|)Ie  élargissement  discoïde  de  cette  tige.  Mais  les 
lois  de  la  perspective  égyptienne  sont  très  élastiques 
et  dérivent  surtout  du  désir  de  rendre  un  objet  aussi 
clairement  et  aussi  complètement  que  possible.  De 
mémo  que  les  Égyptiens  placent  toujours  un  œil  de 
face  sur  un  visage  de  profil  ;  de  même  qu'ils  représen- 
tent souvent,  au-dessus  d'une  jatte  de  profil,  comme 
si  elles  en  sortaient,  les  fleurs  peintes^ en  guise  de 
décoration  au  fond  de  cette  jatte,  —  ce  qui  constitue, 
on  Tavouera,  une  conTention  bien  hardie;  de  même 
ils  ont  pu  figurer  le  crotale  à  cymbales  en  retour- 
nant la  tige  et  en  la  montrant  telle  qu'elle  est  à  Tin- 
térieur,  de  façon  à  laisser  voir  la  cymbale  au  com- 
plet, sans  la  couper  par  l'extrémité  du  manche  de 
î'instrunient. 

Se«le,  une  m/rfntt  réelle,  trouvée  dans  une  tombe 
du  Moyen  ou  du  Nouvel  Empire,  nous  permettrait 
d^étacider  ce  petit  point  de  la  question.  Je  dois  dire, 
pourtant,  que  les  crotales  que  l'on  a  publiés  en  les 
déclarant  d' Époque  romaine,  ou  byzantine,  ou  copte 
(ftg.  16-19),  pourraient  fort  bien  être  beaucoup  plus 
anciens  qu'cm  le  suppose  et  être,  tout  simplement, 
r^s  ma^it  du  Nouvel  Empire.  Rien,  en  tout  cas,  ne 
prouve  formrelleinent  qu'ils  soient  d'un  âge  attssi 
récent  qu'on  l'a  admis. 

m.  —  Ia  cymbAle. 

Éta-nt  dmmé,  d^une  part,  que  presfqtie  toutes  les 
tetoiinefl  qui  sont  représentées  tenant  un  si«tre  diurne 
muin,  tiennent  une  f)iaini<  de  l'autre  main,  et,  d'autre 
part,  que  les  sistres  ont  été  trouvés  en  très  grande 
quantité  dans  les  tombes  égyptiennes,  on  est  en  droit 
de  s'étonner  qa*on  n'ait  pas  découvert  une  même 
quantité  de  mainit,  ou  du  moins  de  petites  cymbales 
détachées  de  mainit  dont  la  partie  ligneuse  aurait 
été  détruite  par  le  temps.  U  semble  que  toute  musi- 
cienne enterrée  avec  un  sistre,  emblème  de  sa  fonc- 
tion, devrait  être  également  accompagnée  d^onemaî- 
nit,  puisque,  de  son  vivant,  elle  ne  portait  presque 
jamais  l'un  de  ces  instruments  sans  l'autre.  Or,  à 
ma  connaissance,  il  n'existe  dans  aucun  musée  d'an- 
tiquités égyptiennes  de  petites  cymbales  de  6  à  7 
centimètres  de  diamètre  qui  pourraient  proveair  de 
mainit  détériorées.  Je  ne  vois  guère  à  cette  lacune 
qu'une  explication  possible  :  c'est  que  ces  petites 
cymbales,  qui,  à  cause  de  la  structure  de  la  maînit, 
n'étaient  jamais  réunies  par  paire  au  moyen  d'une 
ficelle,  mais  étaient  attachées  séparément  à  chaque 
branche  de  l'instrument,  ont  été  prises  par  les  con- 
servateurs de  musées  pour  autre  chose  que  des  ins- 
truments de  musique. 

Les  Égyptiens  donnent  souvent  aux  couvercles  de 
leurs  vases  la  forme  d'une  lentille  plan-convexe  dont 
la  partie  bombée  est  ordinairement  ornée  de  cercles 
concentriques,  et  rien  ne  ressemble  tant  à  un  tel 
couvercle,  —  bien  entendu  à  un  couvercle  de  bronze 
destiné  à  un  tase  de  bronze,  —  qu'une  petite  cym- 
bale de  quelques  centimètres  de  diamètre.  Peut-être, 
—  en  décapant  et  en  étudiant  soigneusement  bien 
des  disques  concaves  de  bronze  qui  ont  été  pris  pour 
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des  couvercles  de  vases  et  exposés  dans  les  musées 
loin  des  instruments  de  musique,  —  pourrait -on 
réunir  une  belle  collection  de  petites  cymbales  ayant 
appartenu  autrefois  à  des  mainit. 

Il  est  en  outre  à  remarquer  que  jamais  on  n'a  si- 
gnalé, sur  les  monuments  égyptiens,  la  représenta- 
tion de  personnages  jouant  des  cymbales.  J'ai  pris 
quelque  temps  pour  des  joueuses  de  cymbales  des 
femmes  qui  —  la  question  bien  examinée  et  les 
légendes  hiéroglyphiques  dûment  traduites  —  se 
sont  trouvées  être  des  encenseuses  tenant  d'une  main 
la  coupe  plate,  et  de  l'autre  le  couvercle  plat,  d'un 
brûle-parfums.  Wilkinson  n'a  pu  signaler  la  repré- 
sentation de  cymbales  qu'à  litre  de  pure  hypothèse, 
en  imaginant  des  cymbales,  d'après  la  position  des 
mains,  sur  certain  bas-relief  très  endommagée 

Et  pourtant,  il  existe  des  cymbales  dans  quelques 
collections  égyptiennes.  Mais  ce  sont  des  cymbales 
proprement  dites,  et  non  des  cymbales  de  mainit. 
Elles  mesurent  environ  de  14  à  18  centimètres  de  dia- 
mètre et  sont  parfois  reliées  deux  à  deux  au  moyeu 
d'une  corde  traversant  un  trou  percé  au  centre  de 
chaque  disque  métallique. 

Wilkinson,  le  premier,  a  figuré  des  cymbales,  ap- 
partenant à  la  collection  Sait*.  Eïles  ont,  dit-il,  ct«'i 
trouvées  à  Thèbcs,  semblent  être  en  laiton  ou  ou 
un  alhage  de  laiton  et  d'argent,  et  mesurent,  l'une 
7  pouces  (=178  mm.),  et  Tautre  5  pouces  1/2  (= 
i40  mm.)  de  diamètre. 

Au  Briiish  Muséum  existe  une  paire  de  cymbales 
rétmies  au  moyen 
d'un  cordon  (flg.  31). 
Les  dimensions  ne 
sont  pas  données  au 
catalogue. 

Le  Musée  égyptien 
du  Louvre  possède 
quatre  cymbales^. 
J'ai  examiné  et  me- 
suré ces  instruments. 
Deux  des  cymbales 
sont  attachées  l'une  à 
l'autre  au  moyen  d'un 
cordon  tressé;  elles 
mesurent  exactement 
145  millimètres  de 
diamètre.  Des  deux 
autres,  l'une  mesure 
148  millimètres  et 
l'autre  450;  peut-être, 
malgré  cette  petite 
différence  de  deux 
millimètres,  fai- 
sai  ent  -  elles  partie 
d'une    même    paire. 

Deux    cymbales 
sont  signalées  au  Musée  d'antiquités  égyptiennes 
du  Caire,  mais  le  catalogue  n'en  indique  pas  les  di- 
mensions '. 

Enfin,  le  document  le  plus  intéressant  stir  la  cym- 
bale est  une  momie  exposée  au  BrUish  Muséum  et 
ainsi  décrite  dans  le  catalogue  :  «  Sycomore.  Cer- 
cueil et  momie  d'Ankh-hapi,  barde  ou  musicien, 
probablement  d'Osiris.  Le  cercueil  et  son  couvercle 


Fia.  31.  —  Cymbales  du  BrUûh 
Muséum*. 
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HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


EGYPTE     it 


▼oAté  sont  peints  de  couleurs  vives  et  portent  les 
scènes  et  invocations  d'usage,  ainsi  que  des  eitraits 
da  Rituel.  \a  momie  est  très  étroitement  emmail- 
lotée, de  nianiÉre  à  laisser  voir  la  Torme  da  corps, 
et,  avec  elle,  est  une  paire  de  cymbales  que  k  di- 
taai  jouait  de  son  vivant.  Probablement  du  i"  siècle 
après  notre  ère',  ■> 

Aucun  de  ces  instruments,  on  l'a  remarqué ,  n'-cst 
daté  de  lacoa  préciae,  et  l'on  ne  connaît  rien  de  leur 
provenance  exacte.  C'est  ce  qui  se  présente,  malheu- 
reusement, pour  la  plupart  des  instruments  de  mu- 
sique égyptiens  conservés  dans  nos  musées,  et  ce 
fait  leur  enlève  bien  souvent  la  plus  grande  partie 
de  leur  valeur  documenUire-  D'autre  pnrt,  aucun 
jnol,  dans  les  terteshiéroglypiiiques,  ne  s'est  encore 
rencontré  qui  eût  quelque  raison  d'âtre  attribué  à 
la  cymbale.  U  y  a  donc,  dans  l'histoire  de  cet  ins- 
tmment  en  Egypte,  une  lacune  qu'un  heureux  ha- 
sard nous  permettra  peut-être  de  combler  un  jour. 
Pour  l'instant,  nous  ne  savons  encore  au  juste  à 
quelle  époque  ni  dans  quelles  conditions  les  petites 
cymbales  de  la  mainit  se  sont  détachées  de  leur 
support  pour  mener  une  eiistence  indépendante  et 
acqnérir,  petit  i  petit,  des  proportions  presque  tri- 
ples. 

IV.  —  L«  tOmtre. 

11  est  certain  que,  de  tous  les  instrumenta  de  mu- 
sique antiques,  c'est  le  sistre  qui,  de  beaucoup,  peut 
être  considéré  comme  le  plus  essentiellement  égyp- 
tien. Au  mime  titre  que  le  crocodile  oa  l'ibis,  que 
le  lotus  on  le  papyrus,  le  «stre  était,  daos  la  litté- 
rature gréco-romaiue,  ^n  des  attributs  les  plai  ca- 
ractéristiques de  rr:gypte.  Toutes  lee  musiciennes 
d'Egypte,  ou  presque  lootes,  partaient, -comme  insi- 
gne de  Isur  fonction,  soit  la  molnït,  so^t  le  sistre, 
soit  les  deux  à  la  fois.  On  a  trouvé  en  très  grand 
nombre  des  sistres  dans  les  tombée,  l'ioetrament 
«st  très  fréquemment  représenté  sur  les  monuments. 
Et  pourtant,  lorsque  l'on  veut  étudier  de  près  L'iiis- 
toire  de  cet  instrumenL,  ou  ne  tarde  pas  à  s'aperce- 
voir que  bien  des  éléments  aena  manquent  pour 
reconstituer  cette  histoire  aussi  clairement  et  aussi 
«omplètement  que  noue  le  désirerions. 

D'abord,  les  Égyptien)  poaièdaient  non  pas  im 
•istre,  mais  deux  sistres,  de  forme  et  de  ftatnre  très 
diCTéreates.  Chacune  de  ces  denx  espèces  de  sistre 
avait  un  nom  spécial,  ce  qui  indique  que  c'étaient 
là,  aux  yeux  des  Égj^dicas,  deux  instruments  bien 
distincts.  Et,  de  suite,  diverses  questions  se  posant  : 
^joel  est,  des  deux  sistres,  le  sistre  proprement  dit, 
ie  sistre  originel?  Quel  est  le  plus  anoion  dei  deux? 
L'un  est-il  use  dérivation  de  l'autre,  ou  bien  un 
«nstnunent  tout  à  ^t  indépendant?  Quel  nom  ëgyp- 
tien  s'applique  àl'im  des  sistres,  qael  nom  s'applique 
à  l'antre?  Le  mot  uTotpov,  d'où  vient  notre  mot  si^rg, 
esl-il  du  grec  pur,  ou  lâénaue  tranacriptionplns  ou 
moins  exacte  d'un  terme  égyptien?  Autant  de  ques- 
tions auxquelles  il  n'est  eaoore  possible  de  répondre 
qoe  par  du  coiyectures. 

Bien  que  les  vtistes  égyptiens  aient  donné  aux 
sistres,  sur  les  bas-reliefs,  une  grande  variété  de 
formes,  on  peut  ramener  d'une  manière  générale  tou- 
tes ces  formes  à  denx  types  caractéristiques  :  Tet  f . 

Ces  deux  inslnunents  n'ont  qu'nae  partie  com- 


mune, le  manche,  qui,  dans  les  denx  types,  est  sur- 
monté d'une  tête  féminine  à  oreilles  de  bubale,  la- 
quelle est  la  tète  de  la  déesse  HaUior.  Un  sistre  du 
Brilish  Muséum  [Cig.  32)  nous  offre  un  bon  spécimen 
des  détails  de  celte   tête  spé- 
ciale. Quant  BU  reste,  les  deux 
sistres  dtfTèrent  complètement 
l'un  de  l'autre.  I.e  premier,  au- 
quel les  Égyptiens  donnaient 

le  nom  de" a=^J  sailm.  était 
en  bois  à  l'origiDe,  plas  tard 
en    porcelaine     ou     en    tem 
émaillée.  Le    second,    nommé 
l    -   f  saUckfiefiil.  était  entiè- 
rement en  métal.  Dans  le  sistre 
sakkm,  deux  ou  trois   tringles 
horizontales,  dont  on  distingue 
encore  sur  le  sistre  du  Briùsh 
Muséum  (flg.  32)  les  trous  par 
où  elles  passaient,  supportaient 
chacune  plusieurs  anneaux.  Ces 
tringles  étaient  fixes,  et  c'é- 
taient les  anneaux  seuls  qui,  en 
se  heartant  les  uns  les  antres 
quand  on  agitait  l'instrument,  produisaient  le  bruit 
voulu.  Dans  le  sistre  sa)seksckit  (Dg.  2i,  22,  ï4),  il 
n'y  avait  pas  d'annaanx,  du  moins  à  l'origine.  Ce- 
laient les  tringles  elles-mêmes  qui  se  mouvaient  de 
droite  à  gauche  et  de  gauche  i  droite,  dans  des  trous 
percés  assez  grands  pour  leur  permettre  de  glisser 
aisément.    Les   extrémités  reployées    de  ces  lÎRes 
sCT^aJent  à  les  empêcher  de  tomber,  mais  surtout  à 
produire  un  bruit  métallique  lorqu'elles  frappaient 
contre  le  cadre  elliptique  qui  les  supportait. 

II  est  évident,  à  première  vue,  qu'il  y  a,  dans  ce 
second  sistre,  un  progrès  sur  le  premier.  Dans  le 
saMim,  en  effet,  le  cadre  du  sistre  ne  participe  en 
rien  à  la  sonorité,  et  ce  sont  tes  anneaux  et  les  trin- 
gles seuls  qui  produisent  un  son.  Dans  la  iaischsckil, 
au  contraire,  rien  n'est  perdu  :  cadre  et  Iringle  con- 
courent &  l'effet  désiré.  Si  l'on  tient  compte,  d'autre 
part,  que  le  bois  et  la  terre  émaillée  ont  dCi  précéder, 
d'une  façon  générale,  le  métal  dans  la  fabrication 
d'objets  usuels,  on  sera  amené  à  penser  que  le  sislre 
sakhm  est  antérieur  au  sistre  saischsehit  et  que  celui-ci 
n'est  qu'un  perfectionnement  du  premier. 

Or,  il  se  trouve  que  le  sistre  sakhm  est  le  plus  an- 
cien que  l'on  trouve  représenté  sur  les  monuments 
égyptiens.  On  le  rencontre  à  Béni-Hassan,  figuré  en 
couleurs  sur  une  paroi  d'un  tombeau  du  Moyen 
Empire  (XII'  dynastie].  11  est  en  bois  noir  marbré  de 
jaune  (probaLlement  de  l'ébène  d'Afrique),  il  a  déjà 
la  forme  classique  du  j,  et  deux  tringles  y  suppor- 
tent dn  anneanx  de  cuivre  (peints  en  rouge)'.  Il  est 
manié  par  une  femme  et  sert,  en  même  temps  que 
deux  harpes  et  une  sorte  de  daqnette  ou  de  oréoelle, 
à  accompagner  le  chant  de  trois  femmes  accroupies 
surle  sol  et  battant  des  mains.  Ouïe  rencontre  aussi, 
dans  plusieurs  tombes  de  Dendérah  qui  datent  de  la 
Vt*  et  de  la  TU'  dynastie',  comme  emblème  de  leur 
sacerdoce  entre  les  mains  de  femmes  qui  portent  le 
titre  de  <>  (grande  prêtresse  d'Hathor  n. 

Enfin  le  seul  mot  égyptien  qui  serve  à  désignar 
spécialement  nue  joueuse  de  sistre  estT^  a.^  1 
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sakhmit^,  qui  dérive  précisément  du  mot  soWi 
nom  de  l'autre  sistre,  ialtchsehit,  n'a  donné 
qu'à  un  verbe  de  aens  assez  général  qui  si^iiilîe  h 
la  fois»  jouer  du  sistre»  et  i<  jouerdelamalnif'  ><.  Le 

terme  \\\\  Ini-mÉme  présente  un  sens  encore  plus 
large,  puisqu'il  sert  à  désigner  tont  joueur  de  sistre, 
ou  de  mainit,  ou  même  de  crotales. 

Il  semble  bien  résulter  de  ces  diverses  remarques 
que  le  sistre  ioklaa  est  le  premier  en  date.  Le  second 
sistre,  forme  perfectionnée  du  premier,  remplaça 
bientût  celui-ci  et  se  répandit  si  bien  que  ce  fut  très 
/  vraisemblablement  de  son  nom,  fotieAicAtl,  que  les 
Grecs  tirèrent  leur  mot  ntorpav. 

On  ne  trouve  que  très  rarement  le  sistre  repré- 
senté dsns  les  scènes  musicales  relatives  &  la  vie 
prÏTé*.  Cest  plutAt  un  instrument  de  caractère  ofD- 
ciel  et  religieux.  Les  grandes  dames  d'Egypte  le 
tiennent  presque  toujours  &  la  main,  ainsi  que  la 
ntainit,  mais  il  n'en  faut  pas  conclure  qu'elles  s'en 
servaient  &  la  moindre  occasion.  C'était,  pour  elles, 
bien  plus  un  insigne  de  fonctions  qu'un  objet  usuel 
à  portée  de  la  main.  Toutes  ces  dames,  en  elTet,  te- 
naient à  honneur  de  faire  partie  de  la  «maîtrise  >>  du 
grand  temple  de  leur  ville,  soit  à  titre  de  chanteuses 
ri  elles  avaient  de  la  voix,  soit  à  titre  de  joueuses  de 
sistre  et  de  crotale  si  elles  ne  pouvaient  ambition- 
ner davantage.  C'est  pourquoi  nous  rencontrons,  dans 
les  tombeaux  des  ricfaes  Thébains  du  Nouvel  Empire, 
tant  de  représentations  de  dames  tenant  en  main  le 
sistre  et  la  niatntt;  toutes  sont,  d'après  les  légendes 
hiéroglyphiques  qui  accompagnent  leurs  portraits, 
chanteuses  on  crotalistes  de  telle  ou  telle  divinité. 

V.  —  LM  teMbsBH. 

Les  Égyptiens  connaissaient  trois  sortes  de  tam- 
bours :  l"  le  tambour  eu  bois,  dont  la  forme  est  or- 
dinairement asseï  allongée  pour  qu'on  puisse  lui 
doDuer  plutAt  le  nom  de  tambourin;  2*  le  tambour 
A*  basque,  circulaire  le  plus  souvent,  mais  parfois 
nctangulaire;  3°  le  tambour  de  terre  cuite,  répon- 
dant au  labl  des  Égyptiens  modernes  et  à  la  diara- 
touid  des  Algériens,  et  présentant  la  forme  d'au 
•otonnoîr. 

1°  Le  tambour  At  boii.  —  Ce  tambour  est  le  plus 
ancien  dont  on  ait  rencontré  on  spécimen  dans  les 


Pie.  13.  —  TkmbonrlndelaXIt'dTBuUe*. 

tombes.  Jusqu'ici,  on  ne  le  connaissait  qu'en  forme 
de  tonnelet,  d'après  des  bas-reliefs  datant  du  Nouvel 
Empire.  M.  J.  Garstang,  professeur  à  l'Université  de 
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Liverpool,  en  a  découvert  récemment  un  spécimen 
fort  bien  conservé  dans  un  tombeau  du  Moyen  Em- 
pire (Xll*  dynastie),  faisant  partie  delà  nécropole  do 
Béni-Hassan  en  Haute-Egypte».  Ce  tambour  appar- 
tient aujourd'hui  au  Musée  d'antiquités  du  Caire. 
H.  Garstang  a  bien  voulu  m'autoriser,  ce  dont  je  le 
remercie  vivement,  à  en  publier  le  croquis  ci-joint 
{flg.  33).  Comme  on  le  voit,  ce  tambour  archaïque 
est,  non  pas  en  forme  de  tonnelet,  mais  en  forme  de 
cylindre  régulier.  11  mesure,  d'après  ce  que  me  dit 
M.  Garstang,  environ  3  pieds  {c'est-à-dire  1  mètre)  de 
longueur.  A  chaque  extrémité  se  trouve  appliquée 
une  peau,  et  les  deux  peaux  sont  retenues  et  tendues 
au  moyen  d'un  réseau  de  lanières  de  cuir  qui  cou- 
vrent presque  complètement  les  flancs  de  l'instrii- 
ment. 

Un  second  spécimen  de  tambour  en  bois  se  tronve 
exposé  ao  Unsée  du  Louvre  (fig.  34),  mais  on  ne  sait 


Fia.  3t. — Tamboarda  UmitèfjpUcndD  I^uvre*. 

ni  par  qui  il  a  été  découvert,  ni  dans  quelle  localité, 
ni  &  quelle  époque  il  appartient.  U  présente  de  no- 
tables diFTérences  avec  le  tambour  de  Béni-Hassan. 
D'abord,  il  est  bien  plus  court  et  répond  plus  exac- 
tement i  notre  tambour,  tandis  que  l'instrument  de 
Béni-Hassan  rappelle  platAt  la  forme  du  tambourin. 
Ensuite,  ses  paroh,  au  lieu  d'être  strictement  paral- 
lèles, s'arquent  et  s'écartent  vers  le  milieu,  de  façon 
à  donner  k  l'instrument  la  forme  d'un  tonnelet.  Le 
procédé  d'attache  des  deux  peanx  l'une  à  l'autre  est 
beaucoup  plus  simple  que  dans  le  tambour  de  Bént* 
Hassan.  Ce  sont  tout  bonnement  des  lanières  de  cuir 
placées  parallèlement  à  une  certaine  distance  l'une 
de  l'antre  et  dont  chaque  extrémité  est  attachée  à 
l'une  des  peaux  du  tambour. 

Ces  deux  types  de  tambour  me  paraissent  repré- 
senter les  deux  extrémités  de  l'évolution  du  tambour 
de  bois  sur  les  rives  du  Nil.  Bn  effet,  tous  les  tam- 
bours de  bois  figurés  sur  les  monuments  appartien- 
nent au  Nouvel  Empire  et  rappellent  en  gronde  partie 
le  tambour  de  Béni-Hassan,  et  en  proportion  moindre 
celui  du  Louvre  (ef,  flg.  14).  Comme  le  tambour  de 
Béni-Hassan,  ils  sont  beaucoup  plus  longs  que  larges 
et  rentrent  par  conséquent  dans  le  genre  tambourin; 
de  même,  ils  ont  un  système  de  courroies  de  cuir 
entrelacées  en  réseau  pour  relier  les  deux  peaux. 
Hais,  comme  l'instrument  du  Louvre,  ils  ont  la  forme 
d'un  tonnelet  allongé,  et  non  pas  celle  d'un  cylindre 
régulier.  De  sorte  que,  si  nous  avions  à  classer  chro- 
nologiquement les  trois  formes  de  tambours  de  bois 
qui  nous  sont  coimues  jusqu'à  présent,  nous  obtien- 
drions le  tableau  suivant  : 


9.  D'iprti  uns  phatogHphlt  da  U.  J.  Banling. 

4.  Annaiti  du  Stnitt  dit  ÂitlifuiUi  de  VBggpte.  t.  V, 
l«M.  p.  M*. 

5.  Rf.  t4  =  J.  OmniH  Wn.m.iio!'.  The  «uiinm  uni  eu 
tJM  «Minu  Sçypliiit,  Loodn,  I.  t,  ^t^^.  p.  4SI,  »g,  I». 
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»  FigaTïUDDiduNouTclBmpirerxVIlI-XX'din.]  — Tamboarla 
en  lorme  de  lonn«lel  ■llongi;  iwumitM  d'aLlache  en  riie&u. 

t  lln*^  da  LODire  (époqna  ]Ki>térleDre  lu  NouTel  Emptr«),  — 
Tsmbonr  «n  lottat  de  loailtltt  coorl;   coorralei  d'&tUche 


Ce  tableau  oons  raconte  de  façon  très  claire  révo- 
lution du  tambour  en  Egypte  entre  les  deux  përiO' 
des  exilâmes  que  nous  font  connaître  le  spëcimeu  de 
Itéoi-Hassan  et  celui  du  Louvre. 

Les  représentations  ne  nous  montrent  jamais  le 
tambour  de  bois  qu'entre  les  mains  d'hommes,  et  plus 
particulièrement  de  militaires  [flg.  {4).  Des  nègres 
même  en  Jouent',  ce  qui  nous  autorise  à  nous  de- 
mander si  ce  tambour  allongé  ft'est  pas  originaire 
du  haut  Nil.  On  le  porte  suspendu  horiionlalement 
au  cou  et  on  le  frappe  à  chaque  extrémité,  non  avec 
des  baguettes,  mais  à 

JJUMflf^^^    grands  coups  de  poing. 
r%  Le  nom  égyptien  de 

^Ju^^     cet   instrument  est 
^^^^^^P    '  J  9  >  tabn, 
^^^^^^^    le  sens  spécial  de  lam- 
j,,,,  j,,  bourin  est  prouvé  indis- 

Nom  igjpttca  du  Umboaria*.      cutab)ement    par    l'OT' 
thographe    particulière 
qu'il  porte  dans  un  texte  du  grand  temple  de  Karnak 
à  Thèbes  fflg,  :i5). 

3*  Le  tambour  de  basque.  —  Le  tanibour  de  bas- 
que est  le  plus  souvent  de  forme  ciri'ul.iire.  D'après 
l'ensemble  des  nombreuses  représeniiitions  de  cet 
insirument  sur  les  monuments,  il  aviiii  un  diamètre 
moyen  de  2H  à  30  centimètres  [fig.  :I6,  A).  Mais  il 
en  exisiait  de  plus  petits  et,  chose  plus  étrange,  de 
beaucoup  plus  grands. 


i.  M.  —  Di 


B  C 

.u  tou  4u  tamboar*. 


L«  plus  petit  ni>us  est  cdnnu  non  pas  en  dessin, 
mai^  pnorii-iiiiil.  Il  se  trouve  exposé  au  Musée  égyp- 
tien .ml..ru.  e  '.  Jl  mesure  exactement  0", (63  de  dia- 
mètre sur  0"',03  de  Ijauteur.  Il  a,  non  pas  une  ^eule 
peau,  comme  le  tambour  de  basque  de  nos  jours, 
mais  deu^  peaux,  lesquelles  sont  retenues  l'une  à 
l'autre,  comme  dans  le  tambour  tain,  pas  une  la- 
nière de  cuir  qui  passe  en  ligiag  d'une  peau  à  l'au- 
tre, tout  autour  de  la  monture  de  bois.  Par-dessus 
cette  lunitre  en  zigiag,  et  pour  la  cacher,  on  a  collé 
une  bande  de  peau  ornée  de  mosaïques  en  cuirs 
diversement  coloriés. 

I.  Voir  U  rapriMalatiDD  d'ona  duM  Ôt  ntgrci  lu  un  du  UoilHia- 
Hb  {%\ltl-  djDuliei  du»  J.  (Ukhb  WiLiinxon.  The  rniiinc»  and 
^ulV"  of  Ihe  «Beittil  liçypiinm.  t.  I.  LondoD.  H'It.  p,  US. 
1.  D'april  un*  phalogniihia  priH  à  Ktraali  pu-  M.  D.  Utn». 
J.  eig.  u  =  J.  GiiH<u  Wiumoii,  ep.  tU„  i.  I.  p.  Ul,  Bf.  1«. 
«.  n.  lUJiB.  0.  aMn. 
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Par  contre,  le  plus  grand  tambour  de  basque  que 

Je  connaisse  —  celui-là  est  figuré  assez  souvent  — 
'mesure  de  10  A  15  centimètres  de  diamètre.  Il  date 

de  la  XXII*  dynastie    et    se 

trouve   représenté    plusieurs 

fois  dans  le  temple  de  Bubas- 

lis  (fig.  37).  Il  est  si  grand,  si 

lourd  et  si  incommode  qu'une 

seule   personne    ne   peut    le 

porter  et  le  Jouer  à  la  fois. 

Aussi  un  homme  le  tient-il  sur 

ses  épaules,    tandis    qu'une 

femme  le  suit  et  frappe  l'ins- 
trument. La  légende  qui  ac- 
compagne   le    groupe,  ['  ^ 

'=■['    ,  ,  signifie  "  Jouer  du        boor  de  baïque". 
tambour  de  basque  ».  Il  n'y 

a  donc  aucun  doute  à  avoir  sur  la  signification  de  la 
scène.  Le  nom  larou,  qui  désigne  ici  le  tambour  de 
basque,  est  connu  du  reste  par  ailleurs,  sous  l'or- 
thographe I'  9  si^fou,  qui  s'applique  à  des  tambours 
de  basque  plus  petits.  Mais  le  m^me  instrument 
semble  avoir  été  désignépar  un  terme  de  sens  un 
peu  moins  restreint. 

Lemot  S2  ^,  *A«nril,  diirivédunom  ^s\kAanr, 
o  cuir,  peau  »,  semble  s'appliquer  de  façon  géné- 
rale, au  moins  à  l'origine,  à  tout  instrument  de  per- 
cussion dans  lequel  une  peau  représente  l'élément 

sonore.  Tout  comme  les  mots  *  J  0  tabn  et  ['  9 

taron,  le  mot  i^  ^  «  est  déterminé  par  le  signe  V, 
qui  représente  un  tambour  de  basque.  Aussi ,  des 
femmes  qui  sont  chanteuses  ou  musiciennes  de  telle 
ou  telle  divinité  portent-elles  souvent,  en  plus  des 

titres  n  P  M  "  jj  Aoiurt,»  chanteuse,  «  ou  -^  ^  ^  *  )ï 

schanât,  H  musicienne  »,  le  titre  ^s  ^  1  a  •  J  iA»»- 
rit,  qui  semble  les  désigner  comme  n  tympanistes  » 
i^t  non  pas,  ainsi  qu'on  l'admettait  jusqu'ici,  comme 
"  p;illa';ides  n  on  <>  femmes  de  harem  ". 

Ûue  des  tympanistes  aient  pu,  d'ailleurs,  être 
considérées  comme  des  femmes  désirables  é.  posté 
der  plus  on  moins  passagèrement  dans  un  harem,  on 
que,  en  sens  inverse,  il  ait  pu  paraître  agréable  aux 
Egyptiens  que  tes  femmes  qui  divertissaient  leurs 
loisirs  toussent  jouer  du  tambour  de  basque,  c'est  là 
affairedegoùtetquipeut  ex  [liquer  comment  le  mot 
H  tympaniste  «  a  pu  servir  .i  déf^i^ner  par  euphé- 
misme des  femmes  de  maHir'  faciles.  N'en  était-il 
pas  de  même  à  Rome  pour  les  joueuse»  <le  flùle,  qui 
Jouissaient  de  la  plus  fAcheuce  répululinti  et  dont 
le  nom  de  métier  était  plus  ou  moins  ly  onyme  de 
1'  courtisane  »?  Mais,  entre  les  khanril  >'i:yptiennes 
qui,  comme  au  l'apyrui  Westear',  couraîi'iit  routes, 
mes  et  ruelles  en  jouant  du  sistre  et  des  crotales,  et 
les  grandes  dames  de  l'aristocratie  égyptienne  qui 
s'intitulaient  kkanril  d'Amon  ou  d'Bathor,  il  y  avait 
dilTérence  en  matière  de  vertu,  peut-être,  mais  non 
en  matière  de  désignation  :  le  mot  kkanril  les  dé- 
signait toutes,  impartialement,  comme  u  joueuses 
d'instruments  de  percussion  »,  d'instruments  en  peau 
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privcipaleraent,  mais  aussi  (finstmiAeiits  métalli- 

ques,  par  confusion  utoc  le  terme  plus  préeisH^  \ 
àhi,  qui,  lui,  désignait  surtout  les  joueuses  de  siaû« 
et  de  crotales. 

Uue  seceode  forme  de  tambour  d«  basque,  que  l'on 
rencontre  asau  fréqueramant  sous  )•  Nouvel  Eatpicfl 
[Qft.  36,  B),  consiste  en  un  rectangle  allongé  dont  les 
quatre  côtés  sont  légèrement  concaves.  Je  ne  sais  si. 
cet  instrument  portait  un  nom  spécial;  je  ne  l'ai  pas, 
en  tout  cas,  rencontré  encore  dans  les  textes  égyp- 
tiens, et  l'instrument  iuv-méme  a'a  jamais,  à  ma 
connaissance,  été  découvert  eu  original  dans  quelque 
tombe  pharaonique. 

Au  contraire  du  tabn,  instrument  militaire  qui 
n'est  joué  que  par  les  hommes,  ce  sont  toujours  des 
femmes  qui  jouent  le  tambour  de  basque.  I.'instm- 
ment  sert  parfois  dans  les  temples,  comme  on  l'a  vu 
d'après  le»  représentations  de  Bubastis  (flg.  37),  mais 
le  plus  souvent  (û^.  36)  il  accompagne  lea  scènes  de 
danse  dont  les  Egyptiens  se  plaisaient  à  agrémenter 
leurs  repas  d'apparat  et  leurs  réceptions. 

9>  L*  tambow  d*  terre  euita.  —  Ce  tambour  est 
très  commnn  aujourd'hui  en  É^yp^^i  °ù  ■'  porte  le 
nom  de  tabl.  H  a  la  forme  d'un  vaste  entonnoir  dont 
la  hauteur  est  d'environ  S6  à  40  centimètres,  le  pins 
grand  diamètre  de  20  à,  30  centimètres,  et  le  plus  petit 
10  centimètres  environ.  Une  peau  est  tendue  sur  la 
partie  la  plus  large  de  l'iDitrument  et  fixée  simple- 
ment au  mojen  de  colle'. 

On  n'a  pas  encore,  que  je  sache,  retrouvé  ce  type  de 
tambAV  en  original  dans  les  tombes  égyptiennes, 
mais  il  est  llguré  sur  certain  ba^relief  Lhcbein  du 
Nouvel  Empire  (flg.  36,  C],  et  nous  voyous  i{u'il  ser- 
vait, avec  les  deux  formes  de  tambour  de  basque,  à 
accompagner  les  danses.  La  peau  est  collée,  comme 
dans  le  labt  moderne,  sur  le  rebord  de  l'instrument. 


CHAPITRE  II 
LES  INSTRUMENTS  A   VENT 


1.  —  Le*  Mtes'. 

1.  Les  llfttes  flgnrésB  tnr  lea  monnmesta.  —  Je 
dois  dire  tout  d'abord  que,  sous  le  nom  du  ftilte,  je 
compreuds  des  instruments  qui,  n'ayiint  ni  anche 
ni  siHTet,  sont  de  véritables  flfttes,  et  d'autres  instru- 
ments qui,  munis  d'une  eraboiicliure  u  anche  dou- 
ble ou  d'une  embouchure  à  anche  battante,  sont  en 
réalité  des  hautbois  ou  des  clarinfttes.  Ce  qui  nous 
oblige  à  ne  pas  séparer  ces  trois  tyjies  d'instrument, 
c'est  que,  dans  la  plupart  des  cas,  ils  nous  sont  par- 
venus dans  on  tel  état  de  détérioraiion  (certaines 
flOtes  égyptiennes  datent  de  plus  de  4000  ans)  qu'il 
noas  est  impossible  de  savoir  si  elles  étaient  ou  non 
pourvues  d'une  embouchure  à  anche  double  ou  h 
anche  battante. 

Les  Égyptiens  ont  connu  quatre  espèces  de  flûte 

A.  La  flûte  proprement  dite. 

B.  La  flûte  à  anche  double,  c'est-i-direle hautbois. 

I.  Voir  pliuiann  FtpritnUUBBi  du  lail  fgrplim  mtdcnia  dmni 
t.  GuMn  WiLiniloii,  op.  cil..  C.  I,  p.  Ut,  lif.  *ll. 
t.  Cf.  V.  Lmirr,  Uè  Fiaiet  içypliitna  antiqua,  Pirii,  Impr.  Nmt., 


C.  La  flûte  double  à  tuyaux  parallèles. 

D.  La  flûte  double  i  tuyaux  l'armant  lui  angle. 

De  ees  qnatre  espèces  les  trois  premières  s»nt  d'o- 
rigine égyptienne  et  ont  été  en  usage  dès  les  temps  les 
plus  reculés;  la  quatrième  espèce  a  été  introduite  de 
l'Asie  au  commencement  du  Nouvel  Empire. 

A.  In  ;Ià/e  propr<!mflU<fi{«.— Laflûte  proprement 
dite,  c'est-à-dire  sans  sifflet  ni  anche,  différait  de  la 
nill«  dont  nous  nous  servons  de  nos  jours.  Au  lieu 
d'être  bouchée  à  une  extrémité  et  d'être  percée  d'nne 
ouverture  latérale  servant  à  y  insuffler  l'air,  eUe  se 
composait  d'un  simple  tube  ouvert  aux  deux  bouts. 
Pour  en  tirer  des  sons,  le  flûtiste  devait  appliquer 
le  bord  d'une  extrémité  contre  ses  lèvres  et  souiller 
obliquement,  en  dedans,  vers  la  paroi  opposée.  Le 
courant  d'air,  brisé  par  le  rebord  de  l'instrument  et 
renvoyé  d'incidence  en  réflexion,  mettait  ainsi  tout 
le  tuyau  sonore  en  vibnitioii.  Les  Arabe*  d'I-ifiypte 
ont  encore  la  même  flUte,  à  laquelle  ils  donnent  le 
nom  de  nul.  Les  anciens  Égyptiens  lui  donnaient  le 

nom  de|'  J^  J  \  \^^salbU.  Il  est  fort  vraifiembla- 
ble,  a  priori,  que  cet  instrument,  étant  le  plus  sim- 
ple de  tous,  fut  le  plus  anciennement  connu  sur  les 
bords  du  Nil.    ■ 

Et,  en  efTet,  la  plus  ancienne  représenlation  que 
l'on  connaisse  de  cette  flûte  d;ite  du  début  de  l'Épo- 
que archaïque.  Elle  se  présente  mâine  à  nous  dans 
des  conditions  telles,  que  l'on  s'est  demandé  long- 
temps ce  qu'il  en  fallait  penser. 

Sur  une  palette  de  schiste  découverte  à  Hiérakûn- 
polis  en  Uàute-Ëgypie,  sont  repré^^cntés  un  certain 
nombre  d'animaux  (Rg.  38).  Au  milieu  d'eux,  à  cdK 


Fil  si 


-  U  plus 
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d'un  taureau  sauvage,  d'un  bouquetin  et  d'une  gi- 
rafe, se  tient  un  reiiard  qui  joue  de  la  flûte.  On  a 
considéré  cette  représentation  comme  une  fantaisie 
d'artiste,  comme  une  scène  d'ordre  symbo!iqu(!,  ou 
magique,  jusqu'au  jour  où  U.  J.  Paris,  examinant 
de  près  la  question,  s'est  avisé  de  remarquer  que  le 
prétendu  renard  avaitune  bien  singulière  conforma- 
tion anatomique.  Ses  pattes,  au  lieu  de  se  ployer  avec 
l'articulation  en  arrière,  comme  celles  de  tous  les 
quadrupèdes,  étaient  flgurées  avec  les  articulations 
ployées  en  avant,  comme  celles  de  l'homme.  Là  où 
l'on  ae  Mrait  attendu  à  trouver  des  jarrets,  on  cons- 


■L  ai  7.  W.  GuH,  Biirak»np»iU,  L  D, 
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tatait  la  présence  de  geaoui:.  D'autre  part,  ce  renard 
portai  une  ceintura  ! 

Se  soayenantque  plusieurs  auteurs  cla^iques  uous 
racontent  que  certains  peuples  africains,  pour  attirer 
les  animaux  à  U  chasse,  se  servent  d'instruments  de 
musique  qui  ont  le  don  d'éveiller  la  euriosilé  des  ani* 
maux  sauvages  et  de  les  faire  s'approcher  peu  à  peu 
de  rendroitd'où  partent  les  sons  mélodieux>  M.  J.  Pa- 
ris en  conclut  que,  sur  la  palette  d'HiéraUônpolis,  il 
«i'agit  tout  simplemant  d'une  scène  de  chasse  et  qua 
le  soi^-disant  renard  flûtiste  n'est  en  réalité  qu'un 
enfant  revêtu  d'une  peau  de  renard.  Les  chasseurs 
africains,  ajoutent  les  mêmes  auteurs  classiques,  ont 
en  efTet  l'habitude  de  se  déguiser  en  animaux  arQn  de 
ne  paa  effaroucher  par  leur  vue  le  gibier  convoité  ^ 

L'explication  est  heureuse  et  ingénieuse,  et  il  est 
assez  piquant  de  constater  que  la  ilùte  apparaît  pour 
la  première  fois  dans  l'histoire  (4000  ans  avant  notre 
ère)  comme  instrument  de  chasse.  • 

La  flûte  ordinaire  est  très  fréquemment  représen- 
tée 9ftr  les  monoments  égyptiens,  surtout  sous  TAn- 
eien  et  le  Moyen  Empire.  Ce  sont  presque  to\\)ours 


Vto.  39.  *"  La  flûte  tiia^I»*. 

des  hommes  qnîla  jonest  (fîg.  30).  File  sert,  souvent 
de  CMKort  avec  la  harpe,  à  accompagner  des  chants 
%t  des  danses. 

B.  La  flûte  à  tmcke  detiè^.  -*-  Cette  flûte  ne  nous  est 
pas  encore  connue  par  un  docsunent  aussi  archaïque 
que  celui  qui  nous  a  révélé  le  plus  ancien  exemple 
de  remploi  de  la  flûte  proprement  dite.  Néanmoins, 
en  la  troai«  figurée  dès  les  premiers  temps  de  l'An- 
eien  Empire. 


Fio.  40.  —  Laflftle  &  ancbe'. 

La  flûte  à  anche  double,  répondant  à  notre  haut- 
bois, se  composait  d'un  étroit  tuyau  dé  roseau  dans 
une  extrémité  duquel  on  insérait  un  fragment  de 
chaume  de  graxninée  en. partie  fendu  dans  le  sens  dç 
la  longueur.  L'exécutant  introduisait  et  pressait  plus 
9a  moins  l>mbouchure  entre  ses  lèvres  et,  en  souf- 

I.  J.  Pak».  Sur  un  emploi  de  la  flûte  eomme  engin  de  ehoëte  à  Vé- 
/ùque  ihmitp  <daiM  la  Beone  égyptologiqtte,  Psris,  t.  XII,  190T,  p.  1-4). 

S.  WUil  dTan  baM«lUrf  d'^sbla»  Empire,  Musée  du  Caire,  n*  d'enlr6ê 
^304  :  E.  GatiADT,  le  Afyfiie,  égyptien,  hi-fbl.,  t.  I,  Caire,  1890-1900. 
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fiant,  faisait  vibrer  les  deux  languettes  Tune  contre 
l'autre.  Pour  obtenir  adhérence  complète  entre  l'em- 
bouchure de  paille  et  le  tube  de  roseau,  en  entou- 
rait la  paille  d'un  enroulement  de  fil  enduit  de  poix. 
Ce  hautbois,  auquel  les  Arabes  donnent  le  nom  de 

zaifnr,  portait,  en  ancien  égyptien,  le  nom  de  /  ]^ 

j^g^  malt. 

On  le  trouve  représenté  presque  aussi  souvent  que 
la  Uûte  sailni,  avec  laquelle,  même,  il  concerte  quel- 
quefois. Comme  cette  dernièxe,  il  servait  à  accom- 
pagner les  danses  et  les  chants  (fig.  40). 

G.  La  flûte  double  à  tuyaux  parallèles,  *-  La  ilûte 
double  à  tuyaux  paraUèles  se  composait  de  deux 
tubes  de  roseau  étroitement  attachés  l'un  à  Tautre 
sur  toute  leur  longueur.  Chacun  des  tubes  était  muai 
de  son  embouchure  propre.  Comme  il  eût  été  impos- 
sible de  souffler  à  la  fois  dans  deux  embouchures  à 
anche  double,  les  Égyptiens  se  servaient,  pour  cet" 
instrument,  d'anches  simples  ou  anches  battantes, 
La  double  flûte  égyptienne  était  donc,  en  réalité, 
un  clarinette  double. 

Pour  chacun  des  deux  tuyaux,  l'embouchure  était 
foro^ée  d'une  étroite  tige  de  roseau,  longue  de  4  à 
5  centimètres,  dont  une  extrémité  était  formée  par 
la  cloisoyu  naturelle  d'un  nœud  de  la  plante;  l'extré- 
mité ouverte  s'insérait  dans  finstrumeut.  Une  lan- 
guette —  longue  de  2  à  3  centimètres,  large  de  2  à 
3  millimètres  —  était  découpée  dans  l'épaisseur  du 
roseau  formant  embouchure  et  soigneusement  éli< 
mée,  afin  qu'elle  fût  plus  souple.  Les  deux  embou- 
chures étaient  liées  ensemble,  étroitement  soudées 
au  moyen  d'asphalte  ou  de  poix,  de  sorte  qu'elles 
forniaienl  un  tout  bien  homogène,  dont  les  Égyptiens 
se  servaient  comme  nos  clwnettistes  se  servent  du 
bec  de  leur  clarinette. 

J'avais  pensé  toat  d'abord  que  cette  flûte  double 
portait  un  nom  spécial,  àsi,  et  que  ses  deux  tuyaux 
témoignaientd  une  science  harmoniqueavancée,  puis- 
qu'il s  permettaient  de  jouer  deux  notes  différentes 
à  la  fois.  En  réalité,  je  crois  qu'il  faat  en  rabattre. 
D'abord,  le  nom  àsi  se  trouve,  après  mûr  examen, 
désigner  une  es- 
pèce de  plante, 
appartenant  à  la 
même  famille  que 
lo  Papyrus,  et  non 
pas  un  instru-o 
ment  de  musique. 
D  autre  jart,  j'ai 
rencontré  le  nom 
de  la  flûte  double 
à  tuyaux  parallè- 
les inscrit  au-des- 
sus d'un  person- 
nage représenté 
en  train  de  jouer 
de  cet  instrument  (flg.  41).  Or,  il  se  trouve  que  ce  nom, 

J^  :  l>  YHaU,  est  lemAme  que  celui  de  la  flûte  simple  à 
anche- double,  et  l'on  peut  observer  que  le  sigike  qui 
détermine  le  mot  est  très  nettement  la  reproduction 
d'une  flûle  à  deux  tu  vaux  attachés  ensemble.  D'où 
l'on  a  presque  le  droit  de  conclure,  a  priori,  que, 
pour  les  f.gj^ptiens,  cette  flûte  était  la  réunion  de 

8.  Détail  d'un  baa-relief  de  Gtzéh  (IV*  dynastie):  J.  Gabok»  Wnxn- 
9ÇHt  op.  eit„  t.  I,  p.  437,  6g.  209. 
4.  Détail  emprunté  •»  même  bos-relief  qu4  U  fig^we  39. 


Fia.  41,  —  La  flûte  double  \ 
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deux  malt,  que  Ton  jouait  à  la  fois,  et  non  pas  un 
instrument  spécial. 

Enfin,  les  Arabes  d*Égypte  emploient  encore  de 
nos  jours  ane  flûte  double  absolument  semblable  à 
celle  des  anciens  Égyptiens,  flûte  à  laquelle  ils  don- 
nent le  nom  de  zotuntnaruh.  Or  ils  se  servent  de  cette 
flûte,  non  pas  pour  jouer  deux  notes  différentes  à 
la  fois,  mais  bien  pour  doubler  chaque  note  en  bou- 
chant toujours  ensemble  les  deux  trous  correspon- 
dants de  la  paire  de  flûtes.  Pourquoi  ce  dédoublement 
d*embouchures  et  de  trous?  Uniquement  parce  que, 
d'un  côté,  le  son  propre  de  chaque  embouchure  dif- 
fère tant  soit  peu  du  son  de  Tembouchure  voisine,  et, 
en  second  lieu,  parce  que,  les  trous  n'étant  pas  percés 
à  des  distances  Tun  de  l'autre  mathématiquement 
identiques,  il  se  trouve  que  les  deux  notes  produites 
par  les  trous  correspondants  sont  très  légèrement 
dissemblables.  Différence  dans  le  son  propre  de  cha- 
que anche,  différence  dans  le  nombre  de  vibrations 
Ses  notes  se  correspondant,  tel  est  le  but  recherché  ; 
le  résultat  en  est,  pour  la  sonorité,  plus  de  force  et 
plus  de  mordant.  En  fait,  l'exécutant  joue  deux  flû- 
tes et  non  une  seule,  non  pas  pour  faire  entendre 
deux  parties  distinctes  à  la  fois,  mais  pour  tenir  à 
lui  seul  remploi  de  deux  exécutants  jouant  ensemble 
un  même  air  sur  deux  instruments  difTérents. 

Il  est  donc  vraisemblable  que,  si  les  anciens  Égyp- 
tiens donnaient  à  la  flûte  double  le  même  nom  qu'à 
la  Qûte  simple,  c'est  parce  qu'ils  se  servaient  de  cette 
flûte  double  comme  les  Arabes  se  servent  de  la  soum- 
marah.  On  doit  remarquer,  d'ailleurs,  que  le  mot 
zoummarah  appartient  à  la  même  racine  que  zamr, 
qui  est,  comme  nous  l'avons  vu,  le  nom  moderne  de 
l'ancienne  maît  simple  égyptienne.  La  zoummarah  est 
pour  les  Arabes,  philologiquement  et  pratiquement, 
un  simple  développement  du  zamr,  tout  comme,  pour 
les  Égyptiens,  un  seul  et  même  instrument,  la  malt, 
pouvait  avoir  tantôt  un,  tantôt  deîix  tuyaux. 

La  malt  double  était  employée  aux  mêmes  époques 
et  dans  les  mêmes  conditions  que  la  maït  simple. 

D.  La  flûte  double  à  tuyaux  formant  un  angle.  — 
Cette  quatrième  espèce  de  flûte  ne  se  rencontre 
figurée  sur  les  monuments  qu'à  partir  du  début  du 
Nouvel  Empire.  C'est  l'époque  où  l'Asie  fut  révélée  à 
l'Egypte,  grâce  aux  conquêtes  de  ses  pharaons.  Ce 
fut  alors,  par  tout  le  pays,  comme  une  orgie  de  sémi- 
tisme;  on  éprouva  un  besoin  affolé  de  se  repattre  de 
toute  chose  nouvelle  apportée  d'Asie.  La  musique  se 
ressentit  de  cet  irrésistible  caprice  de  la  mode.  Quel- 
ques instruments  d'origine  asiatique  vinrent  enrichir 
les  orchestres  égyptiens. 

C'est  à  cette  époque  que,  parmi  les  instruments 
à  cordes,  on  introduisit  en  Egypte  le  trigone,  la 
cithare  et  la  guitare;  les  Itgyptiens  ne  possédaient 
que  la  harpe,  et  ces  emprunts  se  comprennent.  Mais 
on  s'explique  moins  que  les  musiciens  égyptiens  aient 
cru  devoir  ajouter  une  flûte  nouvelle  à  celles  qu'ils 
possédaient  déjà  et  que,  dédaignant  l'ancienne  flûte 
double  à  tuyaux  parallèles,  ils  l'aient  remplacée  par 
une  flûte  double  plus  gracieuse  peut-être  de  forme, 
mais  beaucoup  moins  riche  en  notes  et, par  surcroît, 
bien  plus  difficile  à  jouer  et  d'un  maniement  bien 
moins  commode. 

Cette  double  flûte  asiatique,  que  Ton  voit  à  partir 
de  la  XVIII"  dynastie  représentée  à  profusion  sur  les 
bas-reliefs,  presque  à  l'exclusion  de  toute  autre  flûte, 
ne  différait  de  l'ancienne  double  flûte  égyptienne  que 
par  la  disposition  de  ses  tuyaux  (fig.  42).  Au  lieu  d*ê- 


Fio.  42.  —  La  flûte  double 
asialique' 


tre  parallèles  et  attachés  l'un  à  l'autre,  ces  tuyaux 
étaient  séparés  et  formaient  un  angle  plus  ou  moins 
ouvert,  dont  le  som- 
met était  muni  de  la 
même  embouchure  à 
double  anche  battante 
qui  servait  à  l'antique  yy 

mail  double.  En  effet,    a  ^"y^ ^ 
bien  qu'on  n'ait  encore   V/  ^  ^//f\ 
retrouvé  dans   les   ^  .  '  ' îr 
tombeaux  aucun  spé- 
cimen   d'embouchure 
de  cette  flûte  asiati- 
que, il  estprésumable 
que  cette  embouchure 
ne  devait  se  distinguer 
de  celle   de   la    flûte 
mail  parallèle  que  pai 
l'écartement  en  angle 
aigu   des   deux  frag- 
ments de  roseau  qui 
la  composaient. 

Dans  la  mail  double ,  il  pouvait  y  avoir  jusqu*à 
dix  trous,  car  il  est  facile,  lorsque  deux  tuyaux  assez 
étroits  sont  contigus  sur  toute  leur  longueur,  de  bou- 
cher avec  un  seul  doigt  deux  trous  correspondants. 
Dans  la  double  flûte  asiatique,  dont  les  tuyaux  étaient 
séparés,  il  ne  pouvait  évidemment  y  avoir  qu'un 
maximum  de  cinq  trous  par  tuyau.  Ces  cinq  trous 
étaient-ils  percés  exactement  à  la  même  place  sur 
chacune  des  deux  flûtes?  Dans  ce  cas,  l'instrument 
importé  d'Asie  était  bien  moins  riche  en  notes  que 
la  vieille  malt  double  égyptienne.  Les  trous  étaient- 
ils  disposés  de  façon  différente  sur  chacun  des  deux 
tuyaux?  Alors  l'instrument  asiatique  pouvait  avoir 
le  même  nombre  de  notes  que  la  double  flûte  égyp- 
tienne (et  même  une  note  de  plus),  mais  la  sonorité 
en  était  moins  forte  et  moins  mordante. 

Comme  on  n'a  trouvé  jusqu'ici  aucune  flûte  double 
asiatique  dans  les  tombeaux,  il  est  difficile  de  résou- 
dre le  problème.  Et  pourtant,  en  observant  la  posi- 
tion des  mains  sur  les  représentations  de  joueuses 
de  double  flûte  à  tuyaux  en  angle,  on  peut  remar- 
quer que,  la  plupart  du  temps,  les  deux  mains  ne 
sont  pas  placées  à  la  même  distance  de  l'embou- 
chure ;  l'une  est  plus  près  des  lèvres,  Tautre  est  plus 
loin.  Il  est  évident  que,  dans  ce  cas,  les  deux  flûtes 
ne  peuvent  pas  donner  la  même  note,  et  l'on  s'expli- 
querait alors,  par  la  possibilité  de  jouer  à  la  fois 
deux  parties  différentes  sur  un  seul  instrument,  la 
grande  vogue  de  la  flûte  asiatique  à  partir  du  Nouvel 
Empire. 

Mais  la  question  est  extrêmement  grave,  car  il 
s'agit  là  de  l'origine  de  la  musique  polyphonique,  et, 
—  n'osant  me  porter  garant  de  l'exactitude  que  les 
peintres  égyptiens  ont  pu  donner  dans  ce  cas  à  la 
position  des  mains  sur  les  flûtes,  —  je  dois  me 
contenter  d'attirer  pour  le  moment  l'attention  sur 
l'importance  du  sujet  et  sur  les  moyens  dont  nous 
pouvons  disposer  pour  en  aborder  l'étude.  • 

La  double  flûte  asiatique  est  jouée,  non  plus  par 
des  hommes,  comme  les  trois  autres  flûies,  mais  par 
des  femmes.  Ce  n'est  pas  affaire  d'instrument  spécial, 
mais  bien  question  d'époque  et  de  mode.  La  même 
remarque  doit,  en  effet,  s'appliquer  à  tous  les  autres 
instruments,  les  instruments  militaires  mis  à  part. 
A  partir  de  la  XVIII*  dynastie,  ce  ne  sont  plus  les 

1.  Peioture  d'une  tombe  de  Thèbet  (XVUI*  dynastie)  :  J.  G^abun 
WiLUHeC5,  OT^,  cit.,  t.  I,  p.  440,  fig.  213. 
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hommes  qui  jouent  de  la  musique,  mais  presque 
exclusivement  les  femmes.  On  ne  voit,  sur  les  bas- 
reliefs  thébains  du  Nouvel  Empire,  que  scènes  gra- 
cieuses où  des  femmes,  coquettement  parées  de 
Télégant  costume  des  contemporaines  d'Aménophis 
et  de  Ramsès,  chantent,  dansent  et  jouent  de  divers 
instruments.  Adieu  les  graves  concerts  et  les  danses 
mesurées  d'autrefois.  La  musique  s'est  faite  efTémi- 
née  et  quelque  peu  perverse.  L'Asie  a  déteint  sur 
TÉgypte;  on  est  tout  à  la  joie  de  vivre  à  la  Teille  des 
terribles  désolations  qui  Tont  suivre  de  si  près  la 
mort  du  dernier  des  Ramsès. 

2.  Les  flÂtes  consenréos  dans  les  musées.  —  Nous 
arrivons  maintenant  à  la  partie  la  plus  austère,  mais 
certainement  la  plus  pratiquement  intéressante  du 
sujet.  Si  l'on  ne  pouvait  parler  des  flûtes  égyptiennes 
que  d'après  les  représentations,  notre  élude  s'arrê- 
terait ici  et  se  bornerait  en  somme  à  bien  peu  de 
choses.  Mais,  heureusement,  on  a  trouvé  dans  les 
tombes  un  grand  nombre  de  flûtes,  dont  la  plupart 
sont  admirablement  conservées,  et  j'ai  pu,  à  force 
de  patience,  et  surtout  grâce  à  l'extrême  amabilité 
qu'ont  bien  voulu  mettre  les  savants  conservateurs 
des  diverses  collections  égyptiennes  d'Europe  à  ré- 
pondre à  mes  nombreuses  questions,  dresser  la  liste 
détaillée  de  toutes  ces  flûtes. 

le  donne  au  complet  la  liste  de  ces  flûtes,  numé- 
rotées par  ordre  décroissant,  c'est-à-dire  en  com- 
mençant par  la  plus  longue  et  en  finissant  par  la  plus 
aiguë.  Cette  liste  est  un  peu  aride,  j'en  conviens,  et 
bien  hérissée  de  chiffres.  Mais  que  l'on  songe  que  ces 
chiffres  sont  des  notes,  que,  grâce  à  eux,  un  acous- 
ticien,méme  sans  voir  les  instruments,  pourrait,  par 
le  calcul,  en  dresser  à  un  comma  près  les  échelles 
musicales,  que  d'autres  pourraient,  comme  je  l'ai 
fait,  reproduire  ces  flûtes  en  fac-similé  et  les  étu- 
dier à  loisir  au  point  de  vue  de  l'exécution  et  de  la 
sonorité,  et  l'on  comprendra  toute  Timportance  du 
moindre  détail  que  j'ai  noté. 

Je  désigne  sous  le  nom  à^ embouchure,  bien  que 
cette  partie  ne  soit  pas  toujours  nécessairement 
l'embouchure,  Textrémité  de  la  flûte  qui  se  trouve 
la  plus  éloignée  de  la  série  des  trous,  et  je  nomme 
extrémité  la  partie  opposée  de  l'instrument. 

J'énumère  les  trous  en  considérant  comme  le  pre- 
mier  celui  qui  se  trouve  le  plus  éloigné  de  l'embou- 
chure; les  autres  se  rapprochent  de  plus  en  plus  de 
l'embouchure. 

Les  distances  sont  mesurées  entre  les  trous  et  l'em- 
bouchure, et  prises  au  bord  de  ces  trous  qui  est  le 
plus  rapproché  de  l'embouchure. 

Enfin,  lorsque  les  diamètres,  soit  des  tuyaux,  soit 
des  trous,  ne  sont  pas  les  mêmes  dans  les  deux  sens, 
c'est-à-dire  lorsque  les  tuyaux  ne  sont  pas  absolu- 
ment cylindriques  ou  que  les  trous  ne  sont  pas 
exactement  circulaires,  j'indique  deux  diamètres 
perpendiculaires.  Le  plus  grand  diamètre,  pour  les 
tuyaux,  passe  par  le  centre  des  trous;  pour  les  trous, 
le  plus  grand  diamètre  est  parallèle  à  l'axe  de  la  flûte. 


1.  A.-M.  MiGLURini, /ndicafton  tueeinete  det  monumenti  égyptien» 
du  mutée  de  Florence,  p.  58  :  «  Roseau  avec  des  trous,  pour  en  pro- 
duire une  flûte.  • 

2.  Arttndo  Donax  L.,  d'après  l'inTentaire  manuscrit  du  musée. 

3.  I.  RoftBLUifi,  Ûreoe  notixia  degli  oggetti  di  antiekilà  egixianê 
riparttUi  délia  ipedisione  toâeanaf  p.  26,  n*  15  :  «  Un  piQero  di  canna.  » 

4.  Les  flûtes  du  Louvre  sont  rangées  d«ns  l'armoire  H  de  la  Salle 
cirile.  Deux  d'entre  elles  ont  été  découvertes  dans  un  étui  :  «  L'étui  à 
flûte  est  un  objet  extrêmement  rare;  il  est  garni  de  deux  flûtes  en 
roeeau;  sa  peinture  montre  la  muaidenne  jouant  des  deux  flûtes  à  la 


Ainsi,  »  5*  trou,  diam.  0,0075  sur  0,0065;  distance, 
0,505  »,  indique  que  le  cinquième  trou  —  le  cin- 
quième en  partant  de  l'extrémité  opposée  à  l'em- 
bouchure —  est  à  0™,505  de  cette  embouchure,  et 
qu'il  a  un  diamètre  de  0"*,0075  dans  le  sens  de  l'axe 
de  l'instrument,  et  un  diamètre  de  0*>,0065  dans  le 
sens  transversal. 

1.  Florence,  n«>  2688*.  —  Roseau  rougeâtre".  Cinq 
trous.  Long.,  0",693.  Diam.  emb.,  0",017  sur  0»,0165; 
diam.  extr.,  0",0185  sur  0n,0i58. 

l«r  tron,  diam.,  On,000    lar  0,006;  distance,  0™,d55. 
2e      —       —      0«,007    sur  0,007;        —       0»,6i. 
3«      _-       _      0™,0085  sur  0,008;       —       0",567. 
4e      —       _       0'n,008    «ur  0,0075;      —        0™,53ô. 
5c      —       —      0»,0075  sur  0,0065;      —        0«,505. 

A  chaque  extrémité  de  l'instrument  est  enroulée 
Tortement  une  étroite  bandelette  fixée  par  de  la  poix. 
Cette  flûte  a  été  rapportée  d'Egypte  par  L  Rosellini'. 

2.  Louvre,  inv.  1463;  n»  597*.  —  Roseau.  Quatre 
trous.  Long.,  0°',659.  Diam.  emb.,  O^^yOla;  diauL 
extr.,  0™,018. 

!•'  troa,  diam.,  0,005;  dislance  0,512. 
2«    —        —         —  —       0,467. 

3»     —        —         —  —        0,433. 

40     —       —         —  —        0,398. 

Cette  flûte,  faite  en  un  roseau  dont  les  nœuds  sont 
bien  plus  rapprochés  que  dans  les  autres  instru- 
ments, —  sept  nœuds  dans  toute  la  longueur,  —  est 
brisée  en  partie  entre  le  premier  et  le  second  trou. 

3.  Turin,  n<>  i  *.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0»,59o.  Diam.,  0»,0i. 

1*'  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,522. 
2-  —  —  0,004;  —  0,482. 
3*     —       —      0,005;       —       0,445. 

4.  Turin,  n»  2.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long.,  0",58. 
Diam.,  0»,01. 

lor  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0,515. 
2«     —       —        —  —        0,477. 

3«      —        —         —  —         0,438. 

5.  Turin,  n»  3.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long.,  0",55. 
Diam.  emb.,  0°',008;  diam.  extr.  écrasé. 

l«r  trou,  diam.,  0,006;  distance  0,487. 
2»  —  —  —  —  0,443. 
3«      —        —        —         —       0,412. 

L'instrument  est  écrasé  à  l'endroit  des  trous,  et 
une  bande  de  roseau  manque  entre  le  premier  et  le 
troisième  trou.  Ces  trous  sont  néanmoins  reconnais- 
sablés.  Près  de  l'embouchure  est  enroulé  un  fil  de 
papyrus. 

6.  Turin,  no  4. — Roseau.  Trois  trous.  Long. ,  0™,538 . 
Diam.,  0"»,008. 

1"  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,479. 
2«     —      —        —  —  0,44. 

30     —      —        —  —  0,402. 


fois.  »  (B.  DBRouGt,  Notice  iommairedet  monuments  égyptient  expotit 
dan»  le»  galeries  du  mu»ée  du  Louvre,  p.  87.)  11  existe  aujourd'hai, 
au  Musée  du  Louvre,  doose  flûtes,  dont  trois  cassées.  Du  temps  de 
ChampoUion,  le  musée  n'en  possédait  qu'une  seule  :  «  H.  S9.  —  Roseau 
percé  en  forme  de  flûti.  »  (F.  Cbampoluon,  Notice  deeeriptiv  de»  mo- 
nwmen»  égyptien»  du  Mu»ée  Charle»  X,  p.  99.)  Cf.  A.  LanoiR,  Mxamen 
de»  nouvelle»  »alle»  du  Lounre,  Paris,  1828,  p.  142. 

5.  P.-C.  Orcorti,  Catalogo  Ulu»traio  dei  monumenti  egisii  del 
R.  Muaeo  di  Torino,  Sale  al  quarto  piano,  p.  170  :  «  Dodict  flauUai. 
Sotte  haono  tre  fort  ;  due  ne  haono  quailro,  due  altri  sei,  ed  uno  olto.  » 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Dne  pUL-Lie  du  roseau  manque  entre  le  second  et 
le  troisième  trou.  Vers  le  milieu  de  Tinstrument  est 
enroulé  un  fil  de  papyrus. 

7.  LouvRB,  N.  1447.  —  Roseau  rougeâtre.  Trois 
trous.  Long.,  0"*y533.  Diam.  emb.,  0°*,006;  diam. 
extr.,  0«,005. 

1er  tron,  diam.,  0,007  ;  dUtance,  0,47. 
2«     —      —      0,006;       —       0,433. 
se     _       »       0,008;        —       0,393. 

Cette  flûte  a  été  brisée  par  places  et  réparée  au 
moyen  de  fils  enduits  de  poix. 

8.  Louvre,  sans  numéro.  —  Roseau  rougeâtre. 
Trois  trous.  Long.,  0«»,527.  Diam.  emb.,  0'",009; 
diam.  extr.,  0«,008. 

!•'  trou,  diam.,  0,007;  distance,  0,472. 
2»  —  —  0,006;  —  0,433. 
3«      —      —       0,006;       —       0,392. 

Deux  nœuds  se  trouvent  compris  dans  la  longueur 
du  roseau,  Tun  entre  Tembouchure  et  les  trous,  l'au- 
tre à  rextrémité.  Autour  de  ces  nœuds  sont  enroulés 
des  fils  enduits  de  porx. 

9.  Turin,  n»  5.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0»,52.  Diam.,  0«,006. 

l«r  troo,  diam.,  0,004;  distance,  0,465. 
26     __       —        —  —        0,428. 

3«      -^        —         —  —        0,398. 

4»      —        —         —  —        0,363. 

Cette  flûte,  prise  à  l'extrémité  de  la  tige  du  roseau, 
forme  une  courbe  assez  prononcée. 

10.  Turin,  n®  6.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0">,518.  Diam.  emb.,  0°^,007;  diam.  extr.  écrasé. 

l«r  troa,  diam.,  0,0045;  distance,  0,47. 
20     —      —  —  —        0,43. 

3«      —      —  —  —         0,39. 

Ce  roseau  est  courbé  en  plusieurs  sens.  Il  s'est 
fendu  et  a  été  raccommodé  au  moyen  de  papyrus 
à  Femboucbure  et  vers  les  trous. 

11.  Turin,  n°  7.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0»,48.  Diam.,  0,007. 

1er  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0.427. 
2»     —       —  —  —       0,396. 

3e      —       —  —  —       0,368. 

12.  Turin,  n»  8.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0».45.  Diam.  emb.,  0",005;  diam.  extr.,  0",004. 

lor  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,401. 
2«      —        —  —  —        0,365. 

3e      —        _  _  «.        0,335. 

4«     —       —  —  —         »,302. 

43.  British  Musbum,  n»  6385^  —  Roseau  rouge. 
Quatre  trous.  Long.,  0",44.  Diam.  emb.,  0™,014; 
diam.  extr.,  0",017. 


1er  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0,397. 
2e  _-  _  0,006;  —  0,362. 
3»  —  —  0,006;  —  0.329. 
4«     —       ^      0,005;       —        0,295. 

14.  Turin,  n»  9.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0»,44.  Diam.,  0n,0i. 

l***  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0,304. 
ge      —       _         —  ^        0,356. 

3e      —        —  —  _        0,325. 

15.  Turin,  n»  10.  —  Roseau.  Huit  trous.  Long., 
0»,435.  Diam.,  0»,008. 

!•'  trou,  diam.,  0^,004;  distance,  0,367. 


2» 

3« 
4« 
5« 

6« 
f 
8« 


0,340. 
0,314. 
0,282. 
0,255. 
0,230. 
0,204. 
0,172. 


16.  LouvRV,  E.  5404.  — Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0«»,40.  Diam.  emb.,  0™,005;  diam.  extr.,  0"»,004. 

l«r  tron,  diam.,  0,006;  distance,  0,306. 

8«     —       —      0,006;        —  0,269. 

3e      _        -_      0,005;        —  0,239. 

4e      —        _      0,005;        —  0,208. 

17.  Leydb,  L  476*.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0™,40.  Diam.  emb.,  0™,00o5;  diam.  extr.,  0»,0043. 

1»  troQ,  diam.,  0,005;  distance,  0,309. 
2«     —       —      0,004;        —        0,2715. 
3e      —        __      0,004;        —        0,237. 
4«     —       —      0,004;        —        0,2115. 

18.  Leydb,  L  479.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0"»,397.  Diam.  emb.,  0»,005;  diam.  extr.,  0*,0035- 

ler  trou,  diam.,  0,004;    distance,  0,303. 
2e      —        _      0,0045;        —        0,27. 
3e      _        —       0,004;  —        0,241. 

4e     _       —      0,003;         —       0,214. 

19.  British  Musbum,  n»  6388*.  —  Roseau  rougeâ- 
tre. Trois  trous.  Long.,  0",392.  Diam.,  0«,005. 

!•'  trou,  diam.,  0,003;- distance;  0,299. 
20     —       —         —         —  0,266. 

3e     —       —         —         —  0,237. 

20.  Turin,  n®  H.  —  Roseau.  Six  trous.   Long., 
0»,374.  Diam.  emb.,  0»,004;  diam.  extr.,  0",005. 

1»  Irou,  diam.,  0,003;  distance,  0,303. 


2» 

— 

— 

0,005; 

— 

0,273 

3» 

— 

— 

0,005; 

— 

0,245 

4« 

— 

— 

0,005; 

— 

0,223 

5« 

— 

— 

0,005  : 

— 

0,196 

6« 

— 

— 

0,005; 

— 

0,164 

1.  •  N*  6385.  Pari  of  a  wooden  flûte,  Bcba.  »  ([S.  Bircm,]  SynoptUof 
the  contents  of  the  Britiâh  Muséum,  Department  of  oriental  antiçui- 
lies  :  first  and  second  Egyptian  roonu,  p.  51.) 

S.  Le  Musée  de  Leyde  possède  sept  fiâtes,  dont  une  cassée.  Elles  ont 
été  décourertes  dans  un  étui  à  flûtes  qui  renfermait  en  oulre  cinq  ro- 
seaux non  percés  et  trois  fra|i^ments  de  paille  (C.  Lkematis,  Description 
raisortnée  des  monumens  égyptiens  du  Musée  d'antiquités  des  Pays- 
BoMf  à  Leidey  p.  132).  Ce  catalogue  indique,  sous  le  n*  I.  491,  une 
petits  flûte  octogone  à  cinq  trous,  en  serpentine.  M.  W.  Pleyle  m'a 


A  rextrémité  de  la  flûte  est  introduite  une  paille 
aplatie  et  brisée  au  bout,  laquelle  sort  du  tuyau  sur 
une  longueur  de  0^,0085.  A  Femboucbure  se  trouve, 
à  rintérieur  de  Tinstrument,  un  fragment  de  paille 
analogue. 

21.  Leydb,  L  477.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0",3o7.  Diam.  emb.,  0™,005;  diam.  extr.,  0»,004. 


enroyé  le  dessin  et  la  deacriptton  de  cette  prétendue  flûte  :  l'objet 
mesure  quelques  centimètres  seulement,  n'est  pas  creux  à  l'intérieur,  et 
porte  cinq  rainures  et  non  cinq  trous.  C'est  prol>ablement  le  chevalet 
d'une  cithare  à  cinq  cordes. 

3.  «  N*  6388.  Wood  ;  flote  seha,  small,  'wilh  6  holes,  correspOnding 
to  that  known  to  the  Greeks  as  the  ginglaroê.  »  ([S.  Birch,]  Synopsis, 
p.  5t.)  11  y  a.  comme  on  le  voit,  erreur  dans  le  catalogue  de  Birch  au 
sujet  du  nombre  des  trous  de  cette  flûte. 


BISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


EGYPTE     1» 


lertroa,  diam.,  0,004;  distance,  0,269. 
«•     —      —        —  —      0.W8. 

3«     —      —        —  —      0.208. 

4»     —      —        —  —       0,181. 

22.  British  Muséum,  n«  12742.  —  Bronze.  Quatre 
troua.  Long.,  0™,357.  Diam.,  O'OyOld. 

l«r  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0,315. 
2©     —      —         —  —       0,288. 

3»      —       _         _-  _       0,257. 

4»     _       —         _  __       0,223. 

Sur  cette  flûte  est  gravée,  en  une  ligne,  une  ins- 
cription démotique  gâtée  par  Foxydation  du  métal. 

23.  Lktde,  I.  475.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0«,354.  Diam.  emb.,  0«,005;  diam.  extr.,  0«,0035. 

1er  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,263. 
2e      _        __  __  —  0,235. 

3«      —        —  —  —  0,208. 

40      —        —  —  —  0,178. 

24.  Lbtde,  L  478.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0",333.  Diam.  emb.,  0">,005;  diam.  extr.,  0«,0045. 

!•'  tron,  diam.,  0,004;  distance,  0.30. 

«•     —       —         —         —  0,273. 

3e      _        — .  .        —  —  0,246. 

4«      —        —  —  —  0,217. 

25.  Louvre,  E.  5404.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0»,331.  Diam.  emb.,  0'»,006;*diam.  extr.,  0°»,005. 

icr  trou,  diam.,  0,006;    distance,  0,288. 
20     —  .    —      0,0065;       —        0.25. 
30     _       —      0,0055;       —        0,219. 

26.  Letde,  L  480.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0*,322.  Diam.  emb.,  0.005;  diam.  extr.,  0°',0045. 

iottron,  diam.,  0,004;  distance,  0,29. 
2o     —       —         —         —         0,262. 
30      —       —         —  —  0,234. 

27.  Turin,  n»  12.  —  Rofteau.  Six  trous.  Long.,  0"32. 
Diam.,  0«,006. 

1er  tron,  diam.,  0,004;  dlstoce,  0,276. 

2»     —       —         —         —  0,251. 

3»     —       —         --         —  0,227. 

4^     —        —  —  --  0,204. 

50     —        --         —         —  0,18. 

6«      —        —         —  —  0,153. 

Une  bande  de  roseau  manque  du  quatrième  au 
sixième  trou. 

28.  Loutre,  sans  numéro*.  —  Roseau.  Six  trous. 
Long.,  0"^,30.  Diam.  emb.,  0,007;  diam.  extr.,  0,006. 

1*9  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,27. 


2« 

— 

— 

0,004  ; 

— 

0,244. 

3e 

— 

— 

0,004; 

— 

0,215. 

4« 

— 

0,004; 

— 

0,187. 

5« 

— 

— 

0,004; 

— 

0,163. 

6« 

— 

— 

0,004; 

— 

0,138. 

L'instrument  est  cassé  entre  le  premier  trou  et 
rextrémilé,  et  entouré  de  fil  à  différents  endroits. 


1.  Cette  flâte  est  aujourd'liui  dans  Té  lui  à  flûtes  dont  E.  do  Rongé 
(Ao<.  tomm.,  p.  87)  dit  qu'il  ronfermail  deux  instruments.  Elle  a  pro- 
bablement été  placée  là  par  erreur,  lors  du  classement  des  vitrines. 
Une  flûte  à  six  trous  ne  peut,  en  eETet,  avoir  appartenu  à  une  joueuse 
de  double  flâle  en  angle,  laquelle  ne  dispose  que  de  cinq  doigts  par 
tayau;  or,  l'étui  à  fiâtes  du  I<Ottvre  porte  la  représentation  d'une 
joncuee  de  double  flûte  en  angle,  accompagnée  de  ses  noms  et  qualités. 

S.  Cette  flûte  a  été  découverte  à  Aii.hmim,  l'ancienne  Panopolis,  en 
•ovembre-décembre  1888,  dans  une  tombe  que  M.  Maspero  date  de  la 


29.  Collection  Victor  Loret*.  —  Bois  roussàtre. 
Onze  trous.  Long.,  0",27.  Diam.  emb.,  0»,008;  diam. 
extr,  0,009. 

1er  trou,  supérieur;  diam.,  0,008;  distance,  0,2195. 


2« 

— 

— 

— 

0,006; 

— 

0,1965. 

3s 

— 

— 

— 

0,006; 

— 

0,1735. 

4« 

— 

— 

— 

0,007; 

— 

0,1515. 

5« 

— 

inférieur  ; 

— 

0,0065; 

— 

0,135. 

6« 

— 

supérieur; 

— 

0,007; 

— 

0,1165. 

7s 

— 

— 

— 

0,006; 

— 

0,096. 

8« 

.— 

— 

— 

0,005; 

.^ 

0,0735. 

g« 

— 

inférieur; 

-^ 

0,006; 

— 

0,059. 

10« 

— 

latéral- 

— 

0,004; 

— 

0,046. 

11« 

— 

supérieur; 

— 

0,0045; 

— 

0,04. 

Le  5*  et  le  9"  trou  sont  percés  au-dessous  de  la 
flûte;  le  10«  trou  est  percé  sur  le  côté  pauche  de 
rinstrument,  presque  à  égale  distance  entre  le  9«  et 
le  H"  trou.  L'embouchure  se  rétrécit  un  peu  pour 
en  permettre  Tinserlion  dans  un  bec  mobile  dont 
nous  parlerons  plus  loin'. 

30.  Louvre,  sans  numéro.  —  Roseau  noir  brunâ- 
tre. Cinq  trous.  Long.,  0«,263.  Diam.  emb.,  0",004; 
diam.  extr.,  O'»,003o. 

l«r  trou,  diam.,  0,003;  distance,  0,227. 
2»  —  —  0,001;  •—  0,196. 
3e  _  —  0,0035;  —  0,171. 
4e     _-        —       0,004;  —        0,146. 

5*     —        —      0,004;  —        0,124. 

31.  Louvre,  N.  1714;  C.  22,  n»  62.  —  Bois rougeâtre 
poli.  Six  trous.  Long.,  0»,2o8.  Diam.,  0°»,010. 

!«'  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,243. 


2« 

— 

— 

0,004  ; 

— 

0,217. 

3« 

— 

— 

0,005; 

— 

0,188. 

4« 

— 

— 

0,004; 

— 

0,155. 

5» 

— 

— 

0,004; 

— 

0,124. 

6« 

— 

— 

0,004  ;. 

— 

0,094. 

Les  trous  de  cet  instrument  sont  découpés  au 
moyen  d'un  outil  tranchant,  et  non  percés  au  fer 
rouge  comme  dans  toutes  les  autres  flûtes.  Entre  les 
trous  sont  gravées  des  croix  de  Saint- André  surmon- 
tées d'une  série  de  points. 

32.  Louvre,  N.  1714;  C.  22,  n*>  63.  —  Instrument 
exactement  semblable  au  précédent.  La  longueur 
totale  en  est  de  0™,26,  et  les  distances  des  trous  sont 
très  légèrement  différentes  : 


!«'  trou,  distance,  0,240; 
2«  —  —  0,213; 
3«     —         —        0,183; 


4«  trou,  distance,  0,15. 
5»  —  —  0,12. 
6*     —        —       0,096. 


33.  Collection  Gaston  Maspero.  —  Bois.  Onze 
teous.  Long.,  0»,252.  Diam.  emb.,  0»,009  sur  0»,006; 
diam.  extr.,  0»,008  sur  0»,007. 

l«»trou,  supérieur;  diam.,  0,008;  distance,  0,212. 


2« 

«-            — 

— 

0,009; 

— 

0,188. 

3» 

—,            — 

— 

0,007  ; 

— 

0,166. 

40 

—            — 

— 

0,01; 

— 

0,143. 

5« 

—    inférieur  ; 

— 

0,01  ; 

— 

0,128. 

6« 

—    supérieur; 

— 

0,01  ; 

— 

0,111. 

70 

—           — 

— 

0,007; 

— 

0,09. 

8« 

—          -^ 

— 

0,007; 

— 

0,066. 

90 

—    inférieur; 

-^ 

0,008; 

— 

0,053. 

XVlil*  dynastie.  Elle  appartint  tout  d'abord  à  M.  A.  Frénay,  agent  con- 
sulaire do  France  à  Althmim,  qui  l'offrit  plus  tard  à  M.  U.  Bourianl, 
directeur  de  la  Mission  archéologique  française  au  Caire,  lequel  voulut 
bien  m'en  faire  présent  en  1803. 

3.  Cf.  V.  LoHKT,  Sur  une  ancienne  flûtt  égyptienne  découverte  dam 
le»  ruines  de  Panopolis,  Lyon,  1803,  15  p.  l'cxlr.  du  Bulletin  de  la 
Société  d'anthropologie  de  Lyon,  séance  du  3  juin  1803).  J'ai,  dans  ce 
travail,  étudié  très  minutieusement  et  reproduit  en  photographie  la 
fldto  n*  29  ainsi  que  son  bec  mobile. 
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100  trou,  Jaléral;       diam.,  0,003;  distance,  0,043. 
110     — .  ,8upcrieur;     —     0,006;       —       0,033. 

Cette  llûte,  presque  identique  à  la  flûte  ji«  29,  a 
été  découverte  en  même  temps  que  celle-ci  et  dans 
les  mêmes  conditions.  Elle  appartient  donc  égale- 
ment à  la  XVIII»  dynastie.  M.  Frénay  en  a  fait  pré- 
sent à  M.  Maspero.  L'instrument  est  pourvu  d'un  bec 
mobile,  en  tout  point  semblable  à  celui  de  la  flûte 
no  29*. 

34.  Musée  de  Berlin,  n»  10706.  —  Roseau.  Quatre 
trous.  Long.,  0«,252.  Diam.  emb.,  0"»,008;  diam. 
extr.,  0™,01. 

!«'  trou,  diam.,  0,007;  distance,  0,225. 
2e  _-  _  0,007;  —  0,192. 
30  __  —  0,0065;  —  0,137. 
40      —        —       0,007;         —        0,121. 

L'in«îtrument  est  composé  de  deux  tuyaux  exacte- 
ment semblables  Tun  à  Tautre  et  percés  chacun  de 
quatre  trous  placés  aux  mêmes  distances.  Ces  deux 
tuyaux  sont  attachés  ensemble  au  moyen  de  fils 
recouverts  de  poix.  Les  embouchures  ont  disparu. 

•  35.  British  Muséum,  sans  numéro.  —  Roseau  rou- 
geàtre.  Quatre  trous.  Long.,  0'",22*.  Diam.,  0»,003 

etO",OOo. 

!«'  trou,  diam.,  0,003;  dislance,  0,178. 
20     —      —  —  —        0,147. 

3e     _      —  —  —       0,11s. 

40     »-       —  —  —        0,092. 

A  l'embouchure  se  trouve  introduit  un  brin  de 
paille  sortant  d'environ  0",0o. 

36.  Musée  DE  Berlin,  n«ii823*.  —  Roseau  brunâtre. 
Quatre  trous.  Long.,  0™,214.  Diam.  emb.,  0»,005; 
diam.  extr.,  0«»,004o. 

1er  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,167. 
20     _-       —      0,003;      —        0,141. 
30     —       —       ...?...;      —        0,11. 
40     --        —       ...?...;       —        0,082. 

Une  bande  de  roseau  manque  entre  le  troisième 
et  le  quatrième  trou  et  empêche  d'en  mesurer  le 
diamètre. 

A  ces  trente-six  flûtes  il  convient,  pour  compléter 
la  liste,  d'ajouter  onze  flûtes  que  je  ne  puis  encore, 
faute  de  documents,  ou  par  suite  d'insuffisance  ou 
de  contradictions  dans  les  renseignements  publiés, 
classer  que  de  façon  provisoire  : 

0.  Flûte  de  Béni-Hassan  (XII«  dynastie)  ^  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0",9652.  Diam.,  0°»,01587o. 

0  bis.  Flûte  de  Béni-Hassan  (X1I«  dynastie).  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0»,9144.  Diam.,  0«»,01587o. 


1.  J'ai  décrit  et  reproduit  en  dessin  la  flAte  n*  33  ainsi  que  son  bec 
mobile  dans  mon  travail  sur  Us  Flûtes  égj/ptieivies  antiques,  p.  48- 
51  du  tirage  à  part. 

2.  Plus  exactement  0",32S25,  soit  8  pouces  anglais  et  trois  quarts  : 
M  In  the  Egyptian  collection  at  Ihe  British  Muséum  is  a'small  reed 
pipe  of  ciglit  anà  three-quarter  inches  in  lenglh,  and  inlo  the  hollow 
of  Ihis  littlo  pipe  is  fittod  at  one  ond  a  split  slraw  of  Ihick  Egyptian 
growth,  to  formits  moathpiece.  •  (W.  Chappell,  The  Bistory  ofmusic, 
t.  I,  p.  216.) 

3.  Cette  QOite  fut  découverte  àTlièbes,  dans  un  cercueil  et  auprès  de 
la  momie,  par  J.  Passalacqua.  Elle  portait  le  n*  563  do  sa  collection 
parliculière,  acquise  depuis  par  le  Musée  do  Berlin.  Cf.  J.  Passai.acqoa, 
Catalogue  raisonné  et  historique  des  antiquités  découvertes  en  Egypte, 
Paris,  1826,  p.  30  et  157.  Celte  flûte  date  do  l'époque  do  Ramsès  II 
{Ktmigliche  Hiusesn  xu  Berlin  :  AusfàUrliches  Verzeiehnis  der  àgyp- 
tischen  Altertûmer,  2*  édit.,  Berlin,  1899,  p.  190  et  219,  n»  6823). 

4.  Pour  cette  flûte  et  la  flûte  suivanle,  cf.  T.-L.  Soutbgatb,  Some 


12  bis.  Flûte  de  Kahoun  (XVIÏI«  dynastie)  K  —  Ro- 
seau. Quatre  trous.  Long.,  0»,4445.  Diam.,  0",004'  . 

15  bis.  Flûte  de  Kahoun  (XVIII»  dynastie).  —  Ro 
seau.  Trois  trous.  Long.,  0™,43o.  Diam.,  0"*,0047. 

25  bis  et  25  ter.  Flûtes  dTllahoun  (XXII*  dyna  • 
tie)  *.  —  Roseau.  Six  trous.  La  plus  grande  des  deux 
flûtes  mesure  0*^,3302  de  longueur.  Ce  sont  deux  flûtes 
doubles  à  tuyaux  parallèles,  encore  munies  chacune 
de  leurs  deux  embouchures. 

27  bis.  Flûte  copte  de  Gourob  (vi«  s.  de  notre  ère)^. 

—  Roseau.  Cinq  trous.  Long.,  0",3 175.  Diam.,  0™,008. 
Flûte  double  à  tuyaux  parallèles,  à  laquelle  adhère 

encore  Tune  des  deux  embouchures. 

28  bis  et  28  ter.  Flûtes  dlllahoun  (XXII«  dynastie). 

—  Roseau.  Six  trous.  La  plus  petite  des  deux  flûtes 
mesure  0™,2794  de  longueur.  Ce  sont  deux  flûtes 
doubles  à  tuyaux  parallèles,  encore  munies  chacune- 
de  leurs  deux  embouchures. 

A  et  B.  MusiB  du  Caire,  n««  859  et  859  bis.  —  «  Sin- 
gle and  double  flûtes'.  » 

3.  Échelle  musicale  des  flûtes.  —  Grâce  aux  nom- 
breux spécimens  dont  nous  venons  de  dresser  la  liste, 
il  nous  est  possible  de  nous  faire  une  idée  complète 
sur  ce  qu'étaient  les  flûtes  égyptiennes. 

La  plupart  sont  en  roseau,  les  plus  fortes  en  un 
roseau  de  teinte  rougeàtre,  les  plus  grêles  en  un 
roseau  d'autre  espèce,  de  couleur  brun  noirâtre. 
Quatre  d'entre  elles  sont  en  bois  (n»*  29,  31,  32,  33); 
une  seule  (n®  22)  est  en  bronze. 

La  longueur  des  flûtes  connues  varie,  comme  on 
l'a  vu,  entre  0'»,9652  (n»  0)  et  0»,214  (n»  36).  Lors- 
qu'elles sont  en  bois  ou  en  bronze,  les  flûtes  ont  leurs 
parois  exactement  parallèles.  Lorsqu'elles  sont  en 
roseau,  elles  sont  le  plus  souvent  très  légèrement 
coniques,  la  tige  de  la  plante  s'amincissant  à  mesure 
qu'elle  s'approche  de  son  extrémité. 

Knfln,  les  flûtes  percées  de  trois  et  quatre  trous- 
sont  en  très  grande  majorité,  —  trente  (quinze  de 
chaque  espèce)  sur  quarante-cinq,  c'est-à-dire  exac- 
tement les  deux  tiers  de  la  totalité,  —  puis  viennent 
celles  à  six  trous,  au  nombre  de  huit,  celles  à  cinq 
trous,  au  nombre  de  quatre,  deux  à  onze  trous,  et 
une  seule  à  huit  trous. 

Les  anches  employées  sont  de  deux  sortes.  Dans 
les  flûtes  simples,  —  excepté  pour  la  flûte  saïbit,  à 
grand  diamètre,  qui  n'avait  pas  d'anche,  —  ce  sont 
des  anches  doubles,  analogues  à  Tanche  du  hautbois. 
Dans  les  flûtes  doubles,  ce  sont  des  anches  simples 
ou  anches  battantes,  comparables  à  l'anche  de  la 
clarinette. 

Quatre  anches  doubks  nous  sont  parvenues.  Deux 
d'entre  elles  (n®» 20  et  35)  sont  en  paille;  il  s'agit  en 
effet  de  flûtes  dont  l'embouchure  mesure  seulement 


ancient  musietU  instruments  (dans  Musical  News,  Londou,  n«  du. 
l«r  août  1903,  p.  i 02- 104). 

5.  Pour  cette  flûte  et  la  flûte  suivante,  cf.  [T.-L.  Soothgatb,]  The 
récent  discovery  of  egyptian  flûtes,  and  their  signi/lcanee  (dans  The 
musical  Times,  London,  n*  du  !«•-  ocl.  1890,  p.  585-587)  ;  The  egyp- 
tian flûtes  {ibid.,  n*  du  l"déc.  1890,  p.  71 3-716  >.  Pour  la  date  de  la 
tombe  dans  laquelle  ont  été  trouvées  les  deux  flûtes  de  Kahoun,  cf. 
W.  V.  BissiNG,  Die  Datirung  des  •  Afaket-Grabes  »  (dans  Zeitschrift 
fur  àgyptische  Sprache  und  Alterthumskunde,  Leipzig,  t.  XXXV,  1897». 
p.  94-97). 

6.  Pour  les  quatre  flûtes  d'IUahoun  (n**  25  bis,  2o  ter,  28  615  et  28  ter), 
cf.  [T.-L.  SouTHOATB,]  Op.  cit.  (daus  The  musical  Times,  1890,  p.  583 
et  587). 

7.  Pour  la  flûte  de  Gourob,  cf.  [T.-L.  Soothoats,]  op.  cit.  (dans  The 
musical  Times,  1890.  p.  715-716). 

8.  G.  Maspkro,  Guide  to  the  Cairo  Muséum,  4«  éJit.,  Cairo,  1908» 
p.  290. 
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3  oa  4  millimètres  de  diamètre;  les  deux  autres»  qui 
appartiennent  aux  flûtes  d'Âkhmim  (n<>'  29  et  33), 
sont  en  roseau.  D*après  la  description  que  m'en  ont 
donnée  MM.  P.  Le  Page  Renouf  et  F.  Rossi,  les  anclies 
de  paille  sont  simplement  fendues  parle  milieu,  dans 
le  sens  de  la  longueur,  sur  une  étendue  de  quelques 
millimètres.  G  est  là  la  vulgaire  et  primitive  anche 
de  pipeau  que  savent  fabriquer  de  naissance  les 
jeunes  pâtres  du  monde  entier. 

L'anche  de  roseau  est  de  facture  plus  compliquée. 
Je  Tai  longuement  étudiée  par  ailleurs*  ;  je  me  con- 
tenterai d'en  donner  ici  le  croquis  (fi g.  43).  Toute  la 


n 


I  '  ■ 


'I 
I! 


^,   /    H 


iii 


Fi6.  43.  —  Embouchure  de  la  flûte  simple  '. 

complication  résulte  de  l'étranglement  qui  sépare  la 
partie  plate  où  sont  les  anches  de  la  partie  cylin- 
drique qui  devait  s'adapter  à  l'instrument  (dans  les 
(lûtes  d'Akhmim,  c'est  le  tuyau  qui  s'insère  dans 
Tembouchure).  Il  est  évident  que  Ton  ne  pouvait 
obtenir  cet  étranglement  qu'en  nouant  très  fortement, 
pendant  sa  croissance,  la  tige  du  roseau  à  un  point 
situé  entre  deux  noeuds.  La  tige  s'élargissant  par  la 
suite  à  l'endroit  où  elle  n'était  pas  comprimée  arti- 
ficiellement, l'étranglement  se  produisait  de  lui- 
même.  Quant  à  l'aplatissement,  peut-être  était-il 
obtenu  d'une  manière  analogue,  alors  que  la  plante 
était  encore  sur  pied. 

L*anche  simple,  qu'a  étudiée  M.  Southgate  d'a- 
près une  des  flûtes  doubles  d'illahoun  (n<>  25  bis), 
était  exactement  semblable  à  l'anche  de  la  zoumma- 
rah  des  Égyptiens  modernes.  On  choisissait  un  petit 
roseau  de  6  à  8  millimètres  de  diamètre  et  l'on  en 
coupait  un  fragment  mesurant  environ  5  centimètres 
de  longueur,  en  ayant  soin  qu'à  l'un  des  bouts  se 
trouvât  un  nœud  de  la  plante,  de  façon  que  l'embou- 
chure fût  fermée  à  une  extrémité.  A  45  millimètres 
environ  de  l'extrémité  ouverte  on  faisait  au  canif 
one  entaille  oblique  dans  le  roseau,  puis  on  conti- 
nuait à  fendre  la  tige  parallèlement  à  ses  parois,  en 
prolongeant  la  languette  ainsi  obtenue  jusqu'à  une 
très  faible  distance  du  nœud  (fi  g.  44). 

Connaissant  les  dimensions  exactes  de  la  plupart 


des  flûtes  égyptiennes  et  sachant  au  moyen  de  quel- 
les embouchures  on  les  jouait,  il  nous  est  facile,  en 
principe,  de  reproduire  ces  flûtes  et  leurs  embou- 
chures, de  les  jouer,  et  de  dresser  ainsi  leur  échelle 
musicale.  Fétis  l'a  essayé,  il  y  a  bien  longtemps  3, 
pour  la  flûte  de  Florence  (n»  i)\  je  l'ai  tenté  en  189u 


Fia.  44.  —  Embouchure  de  la  flûte  double*. 

pour  un  certain  nombre  d'autres  flûtes  (y  compris 
la  flûte  de  Florence,  dont  j'avais  des  mesures  bien 
plus  précises  que  celles  dont  s'était  contenté  Fétis)  ; 
M.  Southgate  l'a  fait  pour  les  flûtes  récemment 
découvertes. 

Malheureusement,  le  problème  est  bien  plus  com- 
pliqué qu  il  paraît  tout  d'abord.  Un  Arabe  seul,  ha- 
bitué au  nat,  pourrait  tirer  des  sons  avouables  dune 
flûte  sans  anche  en  y  soufllant  comme  dans  une  clef. 
D'autre  part,  l'embouchure  de  hautbois  dont  je  me 
suis  servi  n'est  pas  exactement  l'embouchure  de  la 
zovmmarah  que  j'aurais  dû  employer  (mais  en  1890, 
on  n'avait  pas  encore  découvert  dans  les  tombes 
cette  espèce  d*embouchure).  De  sorte  qu'il  y  aura 
certainement  lieu  de  reviser  les  nombreux  diagram- 
mes que  j'ai  publiés  alors ^  Tous  les  éléments  du 
problème  sont  maintenant  à  la  portée  de  ceux  qui 
s'intéressent  à  la  question  de  la  tonalité  égyptienne. 
Puissé-je  avoir  suscité  la  curiosité  de  quelque  spé- 
cialiste qui  nous  donnera,  un  jour,  une  étude  d'en- 
semble sur  la  question. 

Quoi  qu'il  en  soit,  je  crois  bon  de  citer  quelques- 
uns  des  résultats  obtenus  jusqu'ici,  afin  de  montrer 
quelles  conclusions  intéressantes  on  pourrait  tirer 
de  l'examen  minutieux  de  tous  les  instruments  qui 
nous  sont  parvenus. 

M.  Southgate,  étudiant  les  flûtes  12  6ts  et  15  67V, 
pour  lesquelles  il  se  servit  d'un  fragment  de  paille 
taillé  en  embouchure  de  zoummarah  (il  eût  dû  se 
servir  d'une  simple  paille  fendue  en  deux,  attendu 
que  rien  ne  prouve  que  ces  deux  flûtes  soient  des 
flûtes  doubles,  mais  il  abandonna  ce  procédé  après 
plusieurs  essais  infructueux),  obtint  les  résultats  sui- 
vants : 


Flûte  12  bis  : 


Flûte  15  bis 


*; 


1     J    !wJ   J  t^ri 


^ 


^ 


La  flûte  copte  de  Gourob  (n*  27  bis),  avec  une  em- 
bouchure de  zoummarah,  lui  fournit  l'échelle  : 


.j  J  ^j  -^  I 


ft.  V.  LoMKT,  Sur  urne  ancienne  flûte  égyptienne  (t.  ci-deMus,  p.  19, 
.3%  p.  11*13. 

S.  b'aprèt  la  flûte  de  \n  collectioii  Vietor  Loret. 
a.  P.-J.  FtT»,  Biâtoire  générale  de  la  muaiqn*.  Paru,  t.  I,  1SÔ9, 


Les  deux  flûtes  de  Béni-Hassan  (u9*  0  et  0  lis),  qui 
sont  de  beaucoup  les  plus  graves  de  toute  la  série, 
firent  entendre  : 

Flûte  0:     ^Jî      fJ     f      r       I 


p 


4.  D'aprèt  une  sownmarah  rapportée  d'Egypte  par  l'auteur. 

5.  V.  LoRKT,  let  Flûtes  égyptiennes  antiques  (v.  ci-dcssut,  p.  14, 
n.  S),  p.  57-04. 
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Flûte  0  hh  :    ^J'      Mf^    T      '        I 


De  mon  côté,  j'ai  obtenu  pour  la  flûte  de  Florence 
(ïi^  1),  en  la  jouant  en  nai^  sans  embouchure,  les 
notes  : 


i  4  J  »i  J  iJ  " 


La  flûte  no  2,  d*un  diamètre  presque  aussi  fort 
que  la  flûte  de  Florence  et  qui  était,  elle  aussi,  bien 
certainement  une  saîbit,  a  donné,  jouée  en  naî,  les 
notes  suivantes  : 


é  i  J  j  ''  ^ 


Ce  sont  là,  peut-être,  les  deux  seuls  résultats  cer- 
tains que  j*ai  obtenus.  Ces  deux  flûtes,  en  effet,  pré- 
sentant un  diamètre  intérieur  de  15  millimètres,  no 
pouvaient  pas  être  des  flûtes  à  anches,  et  il  est  cer- 
tain qu'on  ne  pouvait  les  jouer  qu  en  nat. 

Mais,  pour  toutes  les  autres  Qûtes,  je  n'ai  obtenu, 
malgré  l'aide  empressée  de  deux  professeurs  émé- 
rites  du  conservatoire  de  Lyon,  le  flûtiste  Hitter  et  le 
hautboïste  Fargues,  que  des  résultats  que  j'ai  publiés 
par  ailleurs,  mais  qu'il  vaut  mieux  ne  pas  repro- 
duire ici.  C'était,  en  effet,  avec  Fembouchure  de  la 
zoummarah  qu'il  nous  eût  fallu  procéder,  et  non  avec 
celle  du  hautbois. 

Dans  la  plupart  des  cas,  en  jouant  un  instrument 
en  nài,  M.  Hitter  obtenait  des  résultats  comme  celui- 
ci  (no  16)  : 


Avec  une  anche  de  hautbois,  M.  Fargues  obtenait, 
pour  la  même  flûte  : 

Qui  sait  ce  qu'eût  donné  une  anche  de  toum- 
marah? 

D'une  façon  générale,  les  flûtes  jouées  en  naï  don- 
naient des  intervalles  assez  espacés  ;  les  mêmes  flûtes, 
jouées  en  hautbois,  devenaient  presque  chromatiques. 

C'est  ainsi  que  la  riche  flûte  d'Akhmin  à  onze  trous 
(no  29),  jouée  avec  une  anche  de  hautbois,  a  donné 
la  gamme  chromatique  complète  : 


;,  [■y  rv  ['  r*r  r«r  r>rf  n 


Mais,  dans  ce  dernier  cas,  je  crois  bien  qu'il  y  a 
certitude  absolue,  et  je  pense  que  l'emploi  d'une 
anche  de  zoummarah  aurait  donné  le  même  résultat. 

N'est-ce  pas,  en  effet,  pour  obtenir  les  douze  notes 
de  la  gamme  chromatique  que  les  Éfj[yptiens  ont  fa- 
briqué des  flûtes  de  onze  trous,  dont  le  maniement 
est  si  incommode  pour  qui,  comme  le  commun  des 


1.  Les  résulUU  oblenut  par  M.  Soutligate  ont  616  publi6»  par  lui 
dans  let  dlT«rs  arlicles  que  j'ai  eignal68  ci-dessus  (p.  20,  n.  4). 


mortels,  ne  possède  que  dix  doigts?  11  est  vrai  que 
le  dixième  trou,  latéral,  est  assez  ingénieusement 
placé  pour  être  bouché  par  la  troisième  phalange  du 
doigt  dont  la  seconde  phalange  couvre  le  trou  no  il. 
11  serait  à  la  fois  téméraire  et  prématuré  de  vou- 
loir établir  un  système  de  tonalité  égyptienne  d'a- 
près les  essais  trop  peu  nombreux  dont  je  viens  de 
donner  quelques  spécimens.  11  est  pourtant  curieux 
de  constater,  dès  maintenant,  que  les  Égyptiens,  sous 
la  XYIII*  dynastie,  connaissaient  la  gamme  chroma- 
tique (flûte  no  29),  de  même  que  les  cinq  premières 
notes  au  moins  de  notre  gamme  diatonique  majeure 
(Qûtes  no>  2,  12  bis  et  15  bis). 

Mais  ce  sont  les  flûtes  donnant  des  intervalles 
espacés  et  irréguliers  qui,  si  je  ne  me  trompe,  sont 
appelées  à  nous  fournir  les  renseignements  les  plus 
intéressants  sur  la  musique  pharaonique.  C'est  grâce 
à  elles,  en  effet,  <]ue  nous  pourrons  arriver  un  jour 
à  discerner  et  à  déterminer  un  certain  nombre  de 
modes  égyptiens. 

Pourquoi,  pour  ne  citer  qu*un  exemple,  la  flûte  n®  0 
a-t-elle  été  percée  de  manière  à  donner  les  notes 
r»t,  fa,  sol,  si  b?  Était-ce  uniquement  en  vue  de  per- 
mettre l'exécution  d'un  seul  air,  d'un  air  qui,  par 
hasard,  se  trouvait  ne  comporter  que  ces  quatre 
notes?  J'en  doute  fortement.  11  est,  en  effet,  difficile 
de  croire  que  les  flûtistes  égyptiens  devaient  possé- 
der autant  de  flûtes  qu'ils  avaient  d'airs  différents  à 
jouer.  Il  me  paraît  plus  lo;j;ique  d'admettre  que  ces 
quatre  notes  constituent,  en  tout  ou  en  partie,  la 
gamme  d'un  mode  spécial.  Qu'on  vienne  à  découvrir, 
à  la  suite  d'études  sur  les  autres  flûtes,  trois  ou  qua- 
tre instruments  donnant,  soit  en  commençant  par 
un  mU  soit  en  commençant  par  telle  ou  telle  autre 
note,  la  même  succession  d'intervalles  que  nous  trou- 
vons sur  la  llûte  no  0,  et  mon  hypothèse  se  trouvera 
confirmée  de  façon  indiscutable. 

n  y  a,  ou  le  voit,  pour  celui  qui  voudra  tenter  le 
travail,  bien  des  découvertes  curieuses  en  perspec- 
tive dans  le  domaine  de  la  tonalité  égyptienne,  dont 
les  flûtes  datées  permettront  même  de  suivre  l'évo- 
lution pas  à  pas. 

11.  —  La  trompette* 

La  trompette  n'apparaît  pas,  dans  les  représenta- 
tions égyptiennes,  avant  le  Nouvel  Empire,  et  elle 
n'est  jamais,  à  ma  connaissance,  figurée  qu'à  titre 
d'instrument  militaire.  Cet  usage  spécial  nous  expli- 
que d'ailleurs  pourquoi  Ton  ne  trouve  pas  de  repré- 
sentations de  trompettes  sous  l'Ancien  ou  le  Moyen 
Empire.  A  ces  époques,  en  effet,  il  n'existait  pas  d'ar- 
mées égyptiennes  permanentes  :  pas  de  casernes  où 
l'on  fit  dans  les  cours  des  exercices  au  son  d'ins- 
truments belliqueux  ;  pas  de  pro- 
menades militaires  par  les  rues, 
musique  en  tête,  à  la  grande  joie 
des  badauds.  On  levait  des  trou- 
pes comme  on  pouvait,  quand 
un  danger  menaçait  le  pays,  ou  quand  une  expédi- 
tion à  l'extérieur  était  jugée  nécessaire.  La  guerre 
terminée,  les  soldats  d'un  jour  reprenaient  tranquil- 
lement, dans  les  champs,  la  houe  et  la  charrue. 

Mais  il  en  fut  tout  autrement  sous  le  Nouvel  Em- 
pire, à  cause  des  attaques  fréquentes  que  des  peuples 
voisins  firent  subir  à  l'Egypte,  et  du  désir  de  con- 
quêtes vengeresses  qui  anima  les  Touthmès  et  les 
Ramsès.  Le  métier  de  soldat  devint  alors  un  métier 
tout  comme  un  autre,  et  les  instruments  militaires 
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firent  leur  apparition.  Trompettes,  tambours  et  cro- 
tales de  cuivre  précédèrent  les  soldats  dans  leurs 
défilés  à  travers  la  ville,  et  nous  avons  de  ces  scènes 
un  certain  nombre  de  représentations  (fig.  14]  ^ 

La  trompette  égyptienne  était  un  simple  tube  droit, 
assez  court,  terminé  par  un  pavillon  évasé  tout  à  fait 
semblable  à  celui  de  notre  trompette  moderne. 

Une  seule  trompette  égyptienne  est  parvenue  jus- 
qu'à nous,  et  encore  n'est-elle  pas  complète,  car  il 
en  manque  l'embouchure.  Elle  est  exposée  au  Musée 
égyptien  du  Louvre,  et  j'en  donne  ci-joint  le  croquis 
que  j'ai  pris  en  étudiant  soigneusement  l'instrument 
(fig.  45).  Cette  trompette  est  en  bronze  doré  et  pré- 


Fio.  45.  —  Trompette  égyptienne  *. 

sente  une  longueur  totale  de  0"^,54.  Le  plus  grand 
diamètre  du  pavillon  est  de  0'^,16,  et  son  plus  petit 
diamètre,  à  Tendroit  où  il  se  joint  au  tube,  est  de 
0",025.  Ce  tube  mesure  0™,44  (ce  qui  laisse  iO  cm. 
pour  la  hauteur  du  pavillon)  et,  se  rétrécissant  peu 
à  peu  à  mesure  qu'il  s'éloigne  du  pavillon,  —  ce 
qui  lui  donne  une  section  conique,  —  il  se  termine 
sur  un  diamètre  de  0"*,015  à  l'endroit  où  devait  se 
trouver  l'embouchure  disparue. 

Avec  des  proportions  aussi  exiguës  (un  égypto- 
logue  a  toujours  contemplé  avec  ébahissement  les 
immenses  trompettes  d'Atda),  il  est  évident  que 
la  trompette  égyptienne  devait  être  passablement 
criarde,  el  Ton  s'explique  facilement  pourquoi,  au 
dire  de  Plutarque',  les  habitants  des  villes  égyptien- 
nes de  Busiris  et  de  Lycopolis,  qui,  pour  des  raisons 
d'ordre  religieux,  abhorraient  l'âne  et  ses  braiments, 
ne  pouvaient  souffrir  sur  leur  territoire  les  sonne- 
ries de  trompettes,  qui  leur  rappelaient  trop  l'ani- 
mal exécré. 

On  n'a  pas  encore,  jusqu'ici,  retrouvé  dans  les 
textes  égyptiens  le  nom  de  cet  instrument. 


CHAPITRE  III 
LES  INSTRUMENTS  A  CORDES 


I.  —  CSénénOitéflu 

Les  instruments  à  cordes  sont  très  fréquemment 
figurés  sur  les  monuments  et  sont  représentés  dans 
nos  musées  par  un  certain  nombre  de  spécimens  dé- 
couverts dans  les  tombes.  Malheureusement,  l'étude 
de  ces  instruments  est  à  la  fois  extrêmement  malai- 
sée et  absolument  décevante.  Si  l'on  veut  se  conten- 
ter de  décrire  les  harpes,  cithares  et  guitares  peintes 
sur  les  parois  des  tombeaux  ou  des  temples,  la  beso- 
gne, en  somme,  se  réduit  à  accompagner  de  quel- 
ques mots  plus  ou  moins  superflus  et  inutiles  un 


fl.  Voir  dans  J.  Gardru  Wilkirsor,  op,  cit.,  t.  1,  p.  19S,  fig.  18,  la 
lapréMBtation  d'exercices  de  marche  au  ion  de  la  trompelte. 


recueil,  qui  peut  être  très  volumineux,  de  dessins 
d'instruments  relevés  sur  les  monuments.  Dans  ce 
cas,  le  dessin  est  tout  et  le  texte  n'est  à  peu  près 
rien.  Mais  si  l'on  veut  aller  plus  loin  et  chercher  à 
se  rendre  compte,  comme  nous  avons  essayé  de  le 
faire  pour  les  flûtes,  du  rôle  pratique  que  jouaient 
les  instruments  à  cordes  dans  les  orchestres  égyp- 
tiens, on  est  immédiatement  arrêté  par  mille  diffi- 
cultés presque  insurmontables. 

D'une  part,  en  effet,  les  artistes  égyptiens  ne  se 
souciaient  pas  beaucoup  de  rendre  scrupuleusement 
tous  les  détails  techniques  d'instruments  compli- 
qués dont  le  mécanisme  leur  paraissait  chose  indif- 
férente. Combien  de  fois  n'ai-je  pas  rencontré  des 
harpes  auxquelles  les  peintres  pharaoniques  ont 
donné  dix  chevilles  pour  six  cordes,  huit  chevilles 
pour  douze  cordes?  On  ne  peut  donc,  en  somme,  se 
fier  ni  au  nombres  des  chevilles,  ni  au  nombre  des 
cordes  représentées.  Gomment  s'attachaient  ces  cor- 
des? Il  est  tout  à  fait  impossible  de  s'en  rendre 
compte  d'après  les  représentations.  Quels  rapports 
de  longueur  existaient  entre  les  cordes?  Parfois 
toutes  les  cordes  sont  de  même  dimension  et  devaient 
par  conséquent,  toutes  choses  étant  égales  d'ailleurs, 
donner  la  même  note.  D'autres  fois  elles  présentent 
tant  de  différence  entre  elles  que,  sur  six  ou  sept 
cordes,  la  plus  petite,  quatre  ou  cinq  fois  moindre 
que  la  plus  grande,  devait  sonner  à  plusieurs  octaves 
d'intervalle  de  la  première.  Plusieurs  octaves  pour 
six  ou  sept  cordes,  c'est  bien  invraisemblable.  Il  n'y 
a  donc,  on  le  voit,  rien  à  tirer,  au  point  de  vue  acous- 
tique, des  représentations  d'instruments  à  cordes. 
Sans  compter  que  les  dessinateurs  modernes  de  ces 
peintures  antiques  viennent  ajouter  bien  souvent 
leur  dédain  ou  leur  ignorance  du  détail  important  à 
rendre,  à  la  négligence  ou  à  l'incompétence  musi- 
cale de  leurs  confrères  d'autrefois. 

D'ordinaire,  un  sculpteur  égyptien  venait,  sur  un 
croquis  dessiné  légèrement  à  l'encre,  exécuter  en 
bas-relief  les  détails  d'une  harpe.  Il  ne  prenait  pas 
toujours  la  peine  de  graver  les  cordes,  travail  péni- 
ble et  peu  intéressant,  et  laissait  au  peintre  qui  de- 
vait achever  l'œuvre  le  soin  de  les  tracer  lui-même 
en  couleur.  Mais  il  se  trouve  que,  dans  la  plupart 
des  cas,  les  couleurs  ont  disparu  avec  le  temps  :  et 
voilà  pourquoi  nous  nous  trouvons  si  souvent  en  pré- 
sence de  harpes  sans  cordes,  où  les  mains  de  l'exé- 
cutant semblent  jouer  dans  le  vide  (fig.  46  et  59). 

D'autre  part,  l'étude  des  instruments  à  cordes  ex- 
posés dans  les  musées  est  impossible  à  faire  de  loin. 
Des  photographies,  même  très  nombreuses  et  admi- 
rablement réussies,  laissent  toujours  dans  l'ombre 
et  dans  le  doute  des  détails  d'importance  capitale. 
Des  descriptions,  des  mensurations,  n'ont  de  valeur 
que  si  celui  qui  les  donne  est  très  compétent  en 
matière  de  facture  d'instruments  à  cordes,  ce  qui 
est  rarement  le  cas  parmi  les  conservateurs  de  col- 
lections archéologiques.  L'aider  de  loin  et  lui  préci- 
ser les  points  spéciaux  à  étudier?  Mais  comment  le 
renseigner  à  ce  sujet,  puisque,  précisément,  on  lui 
demande  des  renseignements  sur  un  instrument 
qu'on  ne  connaît  pas?  Pour  les  flûtes,  la  chose  est 
des  plus  simples;  il  suffit  d'envoyer  un  croquis  théo- 
rique avec  indication  des  mesures  à  prendre.  Pour 
les  instruments  à  cordes,  il  n'y  a  qu'à  se  résigner  à 
faire  un  voyage  à  Berlin,  Londres,  Turin  ou  Leyde. 


s.  Muée  égyptien  du  liouvre  :  N.  909  ;  G,  99. 
3.  De  Itide  «t  09iride,  cap.  30. 
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Enfin,  —  et  c'est  là  qu'après  les  dilïicultés  plus 
ou  moins  heureusement  surmontées  apparaît  la  dé- 
ception ,  —  comment,  même  si  on  a  une  harpe 
égyptienne  entre  les  mains,  h  sa  disposition  ab- 
solue, même  si  on  la  possède  en  toute  propriété, 
comment  se  rendre  compte  des  notes  qu'elle  pouvait 
donner? 

Pour  les  flûtes,  la  procédé  n'a  rien  de  difficile.  On 
peot,  même  de  loin,  par  le  calcul,  savoir  quelle 
u)te  une  tlùte  doit  donner.  D'après  la  loi  d'acousti- 
que n  =-7-,  ou  sait  que  si  une  fl&te  mesure  O^.gSS, 


1  n'a  qu'à  faire  l'opération 
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on  conclure  que  la  note  fondamentale  de  cette  flûte, 
ayant  174  vibrations  à  la  seconde,  est  exactement 
au  diapason  de  notre  fa,,  qui  a  174  vibrations.  Or, 
c'est  justement  le  cas  pour  la  flûte  n"  0  :  elle  me- 
sure O^iSeS  et  «nrait  certainement  donné  le  fa,  si, 
en  l'allongeant  d'une  embouchure  de  quelques  cen- 
timètres, on  ne  l'avait  fait  baisser  d'un  demi-ton,  ce 
qui  a  amené  un  mi,. 

Mais,  pour  les  cordes,  les  lois  physiques  sont  bien 
plus  complexes.  Outre  la  longueur  de  la  corde,  il 
faut  prendre  en  considéralion  :  1'  son  diamètre;  2" 
sa  densité;  3*  sa  tension.  Or,  ces  éléments  nous  font 
totalement  défaut,  les  harpes  nous  étant  la  plupart 
du  temps  parvenues  sans  cordes,  et  d'ailleurs  la 
tension  primitive,  qui  est  le  point  principal,  étant 
absolument  impossible  à  déterminer  dans  un  ins- 
trument détendu  par  le  temps. 

Il  n'y  aura  donc  pas  lieu  de  dres- 
ser, pour  les  instruments  à  cordes, 
une  liste  descriptive  analogue  à 
celle  qu'il  était  indispensable  de 
donner  pour  les  flûtes.  Est-ce  à  dire 
qu'on  ne  peut  tirer  aucun  parti, 
concernant  les  principes  de  la  mu- 
sique égyptienne,  des  représenta- 
tions de  harpe  sur  les  monuments? 
Ce  serait  aller  trop  loin.  Je  crois, 
an  contraire,  que,  lorsqu'on  aura 
résolu  complètement  les  divers  pro- 
blèmes que  nous  offre  l'étude  des  H 
flûtes,  on  pourra  utiliser  avec  avan- 
tage les  scènes  dans  lesquelles  des 
harpistes  sont  représentés  en  train 
de  jouer  en  même  temps  que  des 
flûtistes. 

En  effet,  étant  donné,  par  exem- 
ple,   telle  scène  où  un  flûtiste  est 
accompagné  d'une  harpe  à  22  cor- 
des, comment  expliquer  cette  union 
de  deux  instrumente  dont  l'un  ne 
possédait  en  général  que  quatre  on 
cinq  notes,  tandis  que  l'autre  en 
possédait  quatre  ou  cinq  fois  plusî        """ 
Je  sais  bien  que  ■  qui  peut  le  plus, 
peut  le  moins  » ,  et  que  le  harpiste 
pouvait,  accompagnant  à  l'unisson  une  flûte  à  cinq 
notes,  n'utiliser  que  cinq  cordes  de  sa  harpe.  Mais 
l'explication  est  peut-être  trop  simpliste,  et  il  y  aura 
lien,     vraisemblablement,    d'examiner    ces    deux 
points  :  1°  le  harpiste  ne  faisait-il  pas,  sur  un  chant 
très  simple  de  flûte,  un  accompagnemeni  plus  com- 
pliqué ;  2"  le  flûtiste,  —  et  c'est  là  une  question  ex- 
trêmement intéressante  à  étudier,  —  ne  pouvait-il 
tirer  de  sa  flûte,  outre  les  cinq  notes  fondamentales, 
les  premiers  et  seconds  harmoniques  de  ces  notes. 


en  la  faisant  octavier  et  »  quiiitoyer  »,  comme  écrit 
Fétis  à  propos  de  la  flûte  de  Florence? 

Notre  travail,  en  somme,  doit  donc  se  borner  à  l'é- 
numé  rat  ion  chronologique  des  quelques  instruments 
à  cordes  connus  des  anciens  Égyptiens,  avec  quel- 
ques remarques  sur  les  particularités  intéressantes 
que,  par  hasard,  pAivent  nous  fournir  les  représen- 
tations. 

II.  — L«  harpe. 

La  harpe  est,  à  vrai  dire,  le  seul  instrument  à 
cordes  qui,  en  Egypte,  soit  réellement  d'origine 
égyptienne.  La  cithare,  la  guitare,  le  trigone,  comme 
on  le  verra  plus  loin,  ont  été  importés  d'Asie  en 
Egypte  à  une  époque  relativement  récente.  La  harpe 
ne  se  rencontre  pas  sur  des  monuments  aussi  an- 
ciens que  ceux  qui  nous  ont  fait  connaître  les  pre- 
miers emplois  du  crotale  et  de  la  flûte.  C'est  seu- 
lement sous  la  iV*  dynastie,  au  début  de  l'Ancien 
Empire,  que  des  tombeaux  de  la  nécropole  mem- 
pbite  nous  révêlent  l'existence  de  la  harpe  enËgypte. 

La  harpe  de  l'Ancien  Empire  n'est  ni  très  grande 
ni  très  riche  en  notes  (fig.  46,  47,  48).  Dépassant  le 
plus  souvent  d'asseï  peu  la  tète  d'un  homme  accroupi 
à.  terre,  elle  ne  devait  guère  mesurer  d'ordinaire 
plus  d'un  mètre  et  demi  de  hanieur;  on  en  rencon- 
tre pourtant  quelques-unes  qui  peuvent  aller  jusqu'à 
deux  mètres  environ.  Le  corps  Fonore,  qui  reposait 
sur  le  sol,  était  tout  juste  asseï  long  pour  donner 
place  à  six  on  huit  cordes.  De  là  s'élevait  en  arc  une 
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Fia.  40-48.  —  La  harpe  loui  l'ADciep  Knipiic'. 

longue  tige  dont  l'extrémité  portait  un  certain  nom- 
bre de  chevilles.  Le  corps  sonore  est  tantôt  figuré 
comme  s'il  était  vu  de  haut  (flg.  47',  tantdt  de  pro- 
fil (Itg.  48),  tantût  de  manière  à  faire  voir  &  la  fois 
le  profil  et  le  plan  (fig.  49).  En  réunissant  ces  di- 
verses données,  on  constate  que  le  corps  sonore 


1.  t-ig.  4i>=-.  K.  L'uiT  uid  A.  l'inii,  TKi  Itmb  ot  Pltk-Kt1ep,lDt. 
ion.  <eeB,  pi.  itiv.  —  Fig.  47  =^  W.  H.  PuiiDiM  Pcnit.  Daluuhtk, 
London,  IS98,  pi.  iK.  — Fig,4«  =  K.GituDT,  2>Jfu^^fH)l>n^iI■-faU, 
Clin,  1. 1,  ia«0-IHO,  pi.  uTi. 
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était  une  cavité  en  forme  de  losan^'e  mi-concave  et 
mi-conveie ,  creusée  peu  protondêmenl  dans  une 
pièce  de  bois  et  traversée  d'un  bord  à  l'autre,  dans 
le  sens  du  çrand  axe,  par  un  bâton  où  venaient  s'at- 
tacher les  cordes.  Un  morceau  de  parchemin,  très 
vraisemblablement,  recouvrait  et  fermait  la  cavité, 


corpi  lonore'. 


et,  comme  il  était  tendu  en  passant  par-dessus  le 
bâton  d'attache  des  cordes,  celles-ci  devaient  traver- 
ser par  de  petits  trous  le  parchemin  pour  pouvoir 
être  attachées  au  bllton.  Ou  remarquera  (fig.  46)  le 
système  au  moyen  duquel  les  Égyptiens  empêchaient 
leur  harpe  de  glisser  en  avant.  C'est  un  petit  plan- 
cher de  bois  terminé  eu  arriére  par  une  sorte  de 
dossier  à  angle  droit  où  vient  s'appuyer  la  tige  de 
la  harpe,  et  en  avant  par  un  petit  lion  sculpté  qui 
semble  arrêter  l'instrument  avec  ses  pattes.  Il  y  a  là 
(comme  on  l'a  fait  remarquer  déjà  pour  les  barres 
des  portes)  un  calembour  figuratif  ingénieux,  le 
lion,  en  égyptien,  ayant  la  valeur  scAnd,  et  ce  mot 
signiflanl  justement  «  arrêter,  empêcher  de  passer  m. 
Les  légendes  hiéroglyphiques  qui  accompagnent  ces 
représentations  (Kg.  47,  4S)  se  lisent  aaq  batn-U, 
■  Jouer  de  la  harpe  »,  et  nous  montrent  que,  dès 
l'Ancien  Empire,  la  harpe  portait  en  égyptien  le  nom 

^*  J  1  —  #^t  balnit,  qu'elle  a  conservé  pendant 
toute  la  durée  de  la  civilisation  pharaonique. 

Sur  les  quatre  harpes  figurées  ici,  trois  ont  sept 
cordes,  ou  plus  esactement  deux  ont  sept  cordes  et 
une  a  sept  chevilles  (fig.  46  à  dr.),  les  cordes,  peintes 
autrefois,  ayant  disparu  depuis  longtemps.  Mais  la 
quatrième  harpe  (Qg.  4fl  à  g.)  a  dix  chevilles.  En  faut-il 
conclure  qu'elle  avait  dix  cordes?  J'en  doute,  car 
elle  n'est  pas  pins  lai^e  que  la  harpe  de  droite  (elle 
serait  même  plutât  plus  étroite),  et  l'on  peut  penser 
que  le  sculpteur  a  placé  dix  chevilles,  qu'il  avait 
représentées  trop  petites,  uniquement  pour  remplir 
tout  l'espace  compris  entre  le  haut  de  l'instrument 
et  la  tète  du  harpiste. 

Jamais  je  n'ai  remarqué  plus  de  sept  cordes*  sur 
les  harpes  de  l'Ancien  Empire,  et,  en  tenant  compte 
d'un  has-relief  de  Deir-el-Cebraoui'  qui  nous  montre 
sept  harpistes  rangés  cAte  à  côte,  on  est  en  droit  de 
se  demander  si  le  choix  de  sept  instrumentistes  dons 
ce  cas  n'avait  pas,  précisément,  comme  raison  d'Être 
le  désir  de  représenter  au  moyen  d'un  harpiste  cha- 
cune des  sept  cordes  de  la  harpe  en  usage  à  cette 
époque. 

Sous  le  Uoyen  Empire  la  harpe  est,  de  façon  gé- 
nérale, un  peu  plus  grande  que  sous  l'Ancien  Empire. 
Elle  n'en  a  pas  moins,  la  plupart  du  temps,  sept 
cordes  seulement  (fig.  50).  D'ailleurs,  les  documents 
sont  assez  rares  pour  cette  époque'.  On  y  constate 

1.  D'aptt*  1.  GtnntL  Wilihuk,  op.  til.,  t,  I.  p.  UT. 
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que  la  grande  préoccupation  des  harpistes  était  de 
trouver  un  moyen  commode  pour  empêcher  leur 
instrument  de  glisser  en  avant,  et  bien  des  systèmes 
ont  été  imaginés  avant  d'en  arriver  à  la  fabrication 
des  harpes  se  tenant  d'elles-mêmes  en  équilibre  sta- 
ble. Dans  la  fresque  reproduite  ici  (llg.  50),  on  voit 


Fia.  GO.  —  Lft  bsrpe  aaua  le  Uojen  Empire'. 

que  le  butoir  ou  arrétoir  destiné  à  remédier  an  glis- 
sement du  lourd  instrument  est  conçu  sur  le  même 
plan  que  celui  de  l'Ancien  Empire  (fig.  46).  Un  dos- 
sier épouse  le  contour  de  la  harpe,  une  saillie  en 
avant  retient  la  partie  antérieure  de  l'instrument; 
mais,  pour  plus  de  sûreté,  la  ti^e  de  la  harpe  est 
attachée,  au  moyen  d'un  double  lien,  i  la  partie  su- 
périeure du  butoir. 

Sous  le  Nouvel  Empire,  les  harpes  ont  des  cordes 
de  plus  en  plus  nombreuses.  On  en  trouve  très  sou- 
vent qui  n'ont  que  sept  cordes,  —  ce  qui,  décidément, 
tend  à  nous  prouver  que  le  type  heptacorde  fut  long- 
temps pour  les  Égyptiens  le  modèle  normal,  —  mais 
les  harpes  à  huit,  dix,  quinze,  vingt  cordes  ne  sont 
pas  rares  (plus  tard,  le  trigone  aura  jusqu'à  22  cor- 
des, maximum  que  les  Égyptiens  n'ont  jamais  dé- 
passé). D'autre  part,  on  apporte  progressivement  plus 
d'attention  à  l'aspect  esthétique  de  l'instrument.  Le 
corps  sonore  prend  de  plus  en  plus  d'importance,  et, 
s'aliongeant  au  détriment  de  la  tige  d'attache  des 
cordes,  on  arrive  à  réduire  celle-ci  à  un  minimum  de 
longueur.  Des  décorations  souvent  fort  riches  cou- 
vrent tout  l'instrument,  lin  texte  d'Ahmès  1",  premier 
roi  de  la  XVIIl*  dynastie,  fait  mention  d'une  «  harpe 
en  ébëue  incrustée  d'or  et  d'argent,  avec  butoirs  en 
argent,  en  forme  de  lions,  et  chevilles  en  or*  n.  Une 
harpe  de  la  même  époque  était  u  fabriquée  en  or  et 
en  argent,  ornée  de  lapis-lazuli  et  de  turquoise,  ainsi 
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que  de  toute  espèce  de  pierres  précieuses'  ».  Des 
appendices  décoralif^  surmontent  la  tige  de  l'instru- 
ment; d'autres  en  oment  la  partie  intérieure.  Le 
record  de  la  magnificence  est  bien  certainement  dé- 
tenu par  les  deux  harpes  du  tombeau  de  Ramsès  III, 


Fia.  st.  —  L»h»rpeMii]«leNo«iMl  Empira'. 

que  l'on  a  cent  fois  reproduites  et  dont  je  donne  ici 
un  croquis  très  sommaire  de  la  plus  belle  (11;;.  51). 
Est-ce  par  réaction  contre  des  modèles  d'instru- 
ments qui  devenaient  de  plus  en  plus  lourds  et  coû- 
teux? Est-ce  par  désir  de  protester  contre  l'augmen- 
tation sans  cesse  grandissante  du  nombre  des  cordes? 
Est-ce  dans  le  dessein  de  donner  à  la  harpe  une 


La  b»rp«  portatlTe*. 
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sonorité  nouvelle?  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que, 
tandis  que  nous  voyons,  d'un  cAté,  la  harpe  devenir 
de  plus  en  plus  compliquée,  nous  la  voyons,  d'autre 
part,  se  réduire  au  point  de  n'être  plus  qu'un  petit 
instrument  très  léger  et  très  portatif  (flg.  5S),  que 
l'on  jouait  en  te  tenant  sur  une  épaule  et  qui  n'a- 
vait jamais  plus  de  trois  ou  quatre  cordes  (flg.  93, 
54].  Ce  sont  ces  petites  harpes  que  l'on  trouve  le  pins 
fréquemment  dans  les  tombes  et  dont  les  carcasses, 
privées  la  plupart  du  temps  de  leurs  chevilles,  de 
leurs  cordes  et  de  leur  revêtement  de  parchemin, 
emplissent  les  vitrines  de  nos  musées  et  ressemblent 
à  de  grandes  cuillères  à  pot,  au  manche  un  peu  re- 
courbé. 

Cet  instrument  est  intéressant  surtout  parce  qu'il 
nous  permet  de  nous  poser  cette  question  :  est-ce 
de  cette  minuscule  harpe  portative  à  trois  ou  quatre 
cordes  que  dérive  la  guitare? 

Que  l'on  redresse,  en  effet,  la  tige  de  cette  harpe 
dans  le  prolongement  du  corps  sonore,  qu'on  tourne 
d'un  quart  de  cercle  le  hfttonnet  où  s'attachent  les 
cordes,  et  l'on  obtiendra  une  guitare.  Or,  cette  petite 
harpe  portative  est  très  rare  dans  les  représentations, 
elle  semble  n'avoir  été  que  le  caprice  d'un  moment; 
la  guitare  la  remplaça  bien  vite  et  prit  partout  sa 
place  dans  les  orchestres.  1!  y  aurait  là  l'objet  d'in- 
téressantes comparaisons  à  faire,  si  l'on  découvrait 
un  jour  quelque  guitare  dans  une  tombe  égyptienne 
et  si  l'on  pouvait  établir  de  façon  certaine  une  rela- 
tion intime  entre  les  deux  instruments. 

III.  —  L«  dlkare. 

Sous  la  XII*  dynastie,  dans  la  capitale  du  nome  de 
l'Oryx,  vivait,  il  y  a  quatre  mille  ans, 
un  grand  seigneur  nommé  Khnoum- 
hotep.  Ce  haut  personnage  devint 
gouverneur  du  nome  et,  selon  la  cou- 
tume égyptienne,  passala plus  grande 
partie  de  sa  vie  à  se  faire  construire 
sa  tombe.  Sur  les  parois  de  cette 
tombe,  qui  s'est  conservée  jusqu'à 
nous  et  qui  fait  aujourd'hui  la  célé- 
brité du  modeste  village  de  Béni- 
Hassan,  Kbnoum-hotep  fit  représen- 
ter en  couleurs,  outre  les  menus  faits 
de  sa  vie  journalière,  certains  épiso- 
des les  plus  intéressants  de  son  eiis- 

Une  de  ces  scènes  nous  fait  assister 
À  une  visite  que  reçut  un  jour  Khnoum- 

,'  hotep.Trente-septdomou,  c'est-à-dire 
des  gens  de  race  sémitique  habitant 
le  nord  du  Sinal,  vinrent  se  présenter 
à  Khnoum-hotep,  porteurs  de  présents 
consistant  en  pochettes  de  fard  noir 
pour  les  yeux  {ttibium).  Kbnoum-ho- 
tep, qui  dirigeait  alors  la  décoration 
de  son  tombeau,  y  fit  dessiner  la  pe- 
tite caravane  avec  ses  costumes  aux 
tons  criards,  ses  ânes  dont  l'un  porte 
deux  bébés  dans  un  bissac,  ses  f^aiel- 
les  et  ses  bouquetins  pris  vivants 
pendant  la  traversée  du  désert*.  Il 
l'attacha  surtout  à  faire  reproduire  avec  soin  les 
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menus  objets  curieux  que  portaient  avec  eux  les 
Otranges  visiteurs. 

Or,  un  de  ces  objets  est  particulièrement  intéres- 
sant pour  le  sujet  qui  nous  occupe.  C'est  une  cithare 
à  huit  cordes,  que  Ton  voit  alors  pour  la  première 
fois  en  Egypte  et  qu'on  n'y  reverra  que  cinq  siècles 
plus  tard  (fig.  55).  Nous  avons  donc  là,  de  façon  cer- 
taine, la  preuve  que 
la  cithare  ne  fut  pas 
inventée  en  Egypte, 
mais  y  fut  révélée 
pour  la  première 
fois,  sous  la  XII«  dy- 
nastie, par  des  Asia- 
tiques de  passage  et, 
très  vraisemblable- 
ment, y  fut  plus  tard 
importée  d'Asie,  au 
temps  où,  sous  la 
XVIII"  dynastie,  les 
Touthmès  et  les 
Aménophis  firent  la 
conquête  de  la  Syrie. 
La  cithare ,  en  ef- 
fet, joue  un  rôle  très 
important  dans  la 
musique  égyptienne 
à  partir  du  début  du 
Nouvel  Empire.  On 
sait  que  la  cithare 
diffère  de  la  lyre  en 
ce  que,  tandis  que  la 
lyre  est  composée  d'une  écaille  de  tortue  surmontée 
de  deux  cornes  de  bœuf,  la  cithare  est  construite 
entièrement  en  bois.  A  part  ce  détail  de  facture,  les 
deux  instruments  sont  d'ailleurs  du  même  type  et 
sont  conçus  d'après  le  même  principe.  Il  existe  une 
cithare  égyptienne  à  Berlin^»  une  à  Leyde',  et  une 
troisième  au  Musée  du  Caire ^.  Les  cordes  de  ces 


Pie.  55.  ~-  La  cithare  sous  le 
Moyen  Empire  ^ 


Fig.  56-57.  —  La  dlhare  sous  le  NoqtcI  Empire". 

trois  instruments  ont  disparu.  Celles  de  Leyde  par- 
taient toutes  d'un  petit  arceau  métallique  fixé  à  la 


base  de  l'instrument  et  se  séparaient  en  éventail  ;  on 
ne  peut  donc  savoir  quel  était  le  nombre  de  ces  cor- 
des. Celles  de  Berlin  étaient  fixées,  sur  le  cordier, 
dans  des  encoches  qui  sont  an  nombre  de  treize. 
Enfin,  celles  du  Caire  glissaient,  le  long  de  la  barre 
supérieure  ou  joug,  au  moyen  d'anneaux  mobiles 
qui  sont  au  nombre  de  huit.  Donc,  huit  cordes  d  une 
part,  treize  cordes  de  l'autre,  tels  sont  les  rensei- 
gnements que  nous  fournissent,  sur  le  nombre  des 
cordes,  les  spécimens  découverts  dans  les  tombes. 

D'après  les  représentations  égyptiennes,  les  citha- 
res avaient  de  cinq  à  dix-huit  cordes.  La  cithare  se 
jouait  tantôt  au  moyen  d'un  plectrum  (fig.  56),  tan- 
tôt simplement  avec  les  doigts  (fig.  57).  Nous  avons 
vu  que  la  vieille  cithare  figurée  à  Béni-Hassan  (fig.  55) 
se  jouait  au  moyen  d'un  plectrum.  On  peut  en  con- 
clure que  le  plectrum  était  en  usage  dans  le  pays  d'où 
la  cithare  vint  en  Egypte  et  qu'il  fut  importé  sur  les 
rives  du  Nil  en  même  temps  que  cet  instrument. 
Aussi  les  Égyptiens,  habitués  à  jouer  la  harpe  avec 
les  doigts  seuls,  se  passèrent  le  plus  souvent  de  plec- 
trum pour  jouer  la  cithare. 

Enfin,  la  cithare  était  le  plus  souvent  portée  ho- 
rizontalement, les  cordes  parallèles  au  sol  (fig.  55, 
56, 57).  Parfois,  pourtant,  on  la  portait  verticalement. 

IV.  —  La  ((allare. 

Longtemps  on  a  admis  en  égyptologie  que  la  gui- 
tare est  l'un  des  plus  anciens  instruments  de  musi- 
que que  connaissaient  les  Égyptiens.  Et  pourtant,  les 
égyptologues  étaient  forcés  de  reconnaître  que  cet 
instrument  n'est  figuré  sur  les  monuments  qu'à  par- 
tir de  la  XVIII'  dynastie.  Cette  opinion  sur  l'anti- 
quité de  la  guitare  en  Egypte,  —  opinion,  comme  on 
le  voit,  contredite  par  les  faits,  —  reposait  en  partie 

sur  l'interprétation  du  signe  hiéroglyphique  f,}, 

qui  se  lit  nefer. 
Ghampollion  y  vit  la  représentation  d'un  théorbe,  et 
depuis,  jusqu'à  la  plus  récente  grammaire 
égyptienne  parue  (celle  d'Erman  en  1902;, 

—  y  compris  la  mienne,  je  dois  l'avouer, 

—  le  signe  nefer  a  toujours  été  rangé,  avec 
la  harpe  et  le  sistre,  parmi  les  signes  hiéro- 
glyphiques représentant  des  instruments 
de  musique.  Dans  le  premier  type  donné 
ci-dessus,  on  voyait  un  théorbe  ou  luth  à 
deux  cordes,  et,  dans  le  second  type,  le 
même  instrument  à  quatre  cordes.  Il  faut 
reconnaître,  à  la  décharge  des  égyptolo- 
gues, que  le  signe  nefer  présente  bien 
efTectivement  la  forme  d'une  guitare. 

Un  autre  motif  venait  même  confirmer 
cette  manière  de  voir.  Le  mot  hébreu  ne- 
bel  désigne  un  instrument  à  cordes.  Or, 
entre  nebel  et  nefer  il  y  a,  en  phonétique 
sémitique,  si  peu  de  dilférence,  que  l'on 
considérait  les  deux  mots  comme  identi- 
ques, l'un  sous  une  forme  égyptienne,  et 
l'autre  sous  une  forme  hébraïque.  On  ne 
sait  trop,  il  est  vrai,  ce  qu'était  au  juste  le 
nebel,  mais  la  question  intéressait  peu  les  égyptolo- 
gues, du  moment  que  le  nebel  était  un  instrument  à 
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cordes,  et  les  hébralsants ,  toujours  fort  embarras- 
sés quand  il  s'agit  d'identifler  un  instrument  de  mu- 
sique nommé  dans  l'Ancien  Testament,  pouvaient, 
de  leur  câté,  s'appuyer  sur  la  forme  du  signe  nefer 
et  sur  l'idenlité  entre  nebel  et  nefer  pour  voir  dans  le 
nebel  une  sorte  de  guitare. 
Enfin,  dernière  coïncidence  étrange,  il  eiiste  un 

mot  égyptien,  i"^|  nefer-it  {il  est  la  désinence 
féminine),  qui,  d'après  son  déterminatif,  désigne  un 
objet  en  bois.  Que  pouvait  être  cet  objet  en  bois, 
sinon  l'instrument  de  musique  représenté  parle  si- 
gne nefer?  Et  c'est  bien  ainsi  que  certains  compri- 
rent  le  mot  nefer-it',  venant  ainsi  apporter  un  nou- 
vel argument  en  faveur  de  l'interprétation  courante 
du  signe  nefer. 


Fia.  53.  —  L>  gnlUra  umi  le  NooTet  Empira*. 

Cette  question  m'a  préoccupé  longtemps.  11  me 
semblait  inadmissible  qu'un  instrument  de  musique, 
durant  au  nombre  des  signes  hiéroglypliiques  dés 
l'Epoque  archaïque,  ne  fût  jamais  représenté  dans 
les  scènes  musicales  qu'à  partir  du  Nouvel  Empire. 
Je  comparai  les  représentations  peintes  de  la  guitare 
avec  des  spécimens  coloriés  et  détaillés  du  signe 
nefer,  et  je  remarquai  qu'il  se  trouve,  sur  la  partie 
elliptique  du  signe,  des  ornementations  en  forme  de 
disque  et  de  croissant  qu'on  ne  trouve  jamais  figu- 
rées sur  les  guitares.  D'autre  part,  étudiant  de  très 
prés  le  mot  nefer-it,  je  constatai  qu'il  signifie  c  gou- 
vernail »,  et  non  pas  »  luth  i>  ou  •<  Ihéorbe  »,  ou 
même  u  lyre  ».  Enfin,  retournant  en  sens  inverse  le 
raisonnement  de  ceux  qui  pensaient  que,  puîscpie 
le  signe  nefer  est  un  instrument  de  musique,  le  mot 
nefer-il  doit  désigner  cet  instrument,  je  me  dis  que, 
puisque  le  mot  nefer-it  signifie  »  gouvernail  »,  le  si- 
gne ne^er  doit  très  vraisemblablement  représenter  uu 
gouvernail.  Et  je  me  mis  à  étudier  les  bateaux  figurés 
si  fréquemment  sur  les  bas-reliefs.  Je  ne  tardai  pas  à 


remarquer  qu'en  effet  le  gouvernail  a  exactement, 
dans  la  plupart  des  cas,  la  forme  du  signe  nefer.  Le 
gouvernail,  sur  les  bateaux,  est  le  plus  souvent  pen- 
ché obliquement, mais  quelquefois,  cependant,  il  est 
presque  vertical.  Or,  il  se  trouve  que  les  exemples 
les  plus  anciens  que  l'on  connaisse  du  signe  nefer 
représentent  précisément  ce  signe  peucbê  oblique- 
ment, absolument  comme  le  gouvernail  de  la  ma- 
jeure partie  deshateaux.  Cette  forme  antique  du  signe 
date  de  la  II*  dynastie  et  entre  dans  le  nom  du  roi 
Nefer-ka', 

Double  conclusion  :  1°  le  signe  nefer  doit  définiti- 
vement changer  de  place  dans  les  grammaires  égyp- 
tiennes el  passer  du  chapitre  des  instruments  de 
musique  au  chapitre  des  bateaux;  2"  les  Égyptiens 
n'ont  pas  connu  la  guitare  avant  le  Nouvel  Empire, 
conune  le  faisait  du  reste  présumer  la  date  des  mo- 
numents où  sont,  pour  la  première  fois,  figurées  des 
guitares. 


Fia.  5S.  —  Trigone  d'Âpoqne  nlte*. 

Cette  importante  question  tranchée,  il  ne  reste 
plus  que  peu  de  chose  à  dire  sur  la  guitare  égyp- 
tienne. Dérive-t-elle,  comme  j'ai  été  amené  à  me  le 
demander,  de  la  petite  harpe  &  trois  ou  quatre  cor- 
des dont  on  aurait  redressé  le  mancheî  A-t-elle  plu- 
tôt été  importée  d'Asie,  comme  tend  aie  faire  croire 
ce  fait  qu'on  la  jouait  à  l'aide  du  plectrum  et  que 
le  plectrum  a  été  importé  de  Syrie  en  Egypte?  Je 
pencherais  plutôt  vers  cette  dernière  manière  de 
voir,  d'autant  pins  que  la  guitare  est  représentée 
sur  dee  monuments  chatdéo-as  syrien  s. 

La  guitare  se  rencontre  très  souvent  sur  les  mo- 
numents du  Nouvel  Empire,  mais  elle  a  toujours  à 
peu  près  la  même  forme  (fig.  58).  Tantôt  elle  a  deux 
cordes,  tantdt  trois.  Toujours  on  la  joue  au  moyen 
du  plectrum,  ce  dont  on  a  voulu  tirer  la  conclusion, 
probablement  erronée,  que  les  cordes  étaient  en  mé- 
tal. Chose  étrange,  on  ne  trouve  jamais  de  chevilles 
représentées  au  haut  du  manche;  mais  les  extrémi- 

i.  AJtnaJei  du  Service  det  ùtLttçuH 
iflIplieH,  Clin,  l.  Il,  \K7,  pi,  u. 
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tés  des  cordes,  au  bont  du  manche,  pendent  de  dix 
oadouie  centimètres  et  sont  terminées  par  des  flo- 
ches, comme  dans  te  trigone  qu'il  nous  reste  à  étu- 
dier. Peut-être  passait-on  simplement  les  cordes  dans 
des  trous  percés  à  l'extrémité  du  manche  et  les  liait- 
on  fortement  après  les  avoir  ten- 

En  tout  cas,  outre  l'emploi  du 
plectnun,  ces  floches  pendantes, 
qui  se  présentent  également  sur 
le  trigone  d'origine  asiatique, 
semblent  bien  nous  proarer  que 
la  guitare  fat  importée  d'Asie. 
J'ajouterai  que  l'absence  de  cfae- 
TJIles  sur  la  guitare  égjrptienne 
nous  montre  une  fois  de  plus  que 
le  signe  ne/'er,  avec  sa  barre  ou 
sa  double  barre  qui  coupe  le  haut 
du  manche  et  qu'on  prenait  pour 
une  ou  deux  paires  de  chevilles. 
De  peut  en  rien  représenter  une 
^ilare,  puisque  la  guitare,  en 
Egypte,  n'avait  pas  de  chevilles. 

V.  —  Le  trf(«B«. 

En  donnant  ce  nom  à  une  harpe 
égyptienne  qui  présente  exacte- 
ment la  forme  d'un  triangle.  Je 
ne  prétends  en  rien  empiéter  sur 
un  domaine  qui  m'est  étrangère! 
exprimer  implicitement  une  opi- 
nion personnelle  sur  ce  qu'était 
lexpiYuivav  des  Grecs.  J'emprunte 
sealement  à  la  nomenclature  mu- 
sicale grecque  un  terme  qui  est 
commode  et  signiilcatif. 

Dans  le  trigone,  la  lige  qui  sou- 
tient une  des  extrémités  des  cor- 
des, et  le  corps  sonore,  rectitigne, 
aaquel  s'attache  l'autre  extrémité, 
forment  un  angle  qui  est,  daii: 
un  seal  cas,  un  angle  droit,  mais 
le  plus  souvent  un  angle  aigu. 
Les  représentations  du  tri^^one 
sont,  du  reste,  aussi  rares  sur  les 
monuments  égyptiens  qu'elles 
sont  fréquentes  sur  les  monu- 
ments chaldéo-assyriens.  Je  n'en 
connais  que  trois,  dont  je  donne 
lapins  caractéristique  (lig.  ii9). 
Des  deux  autres,  publiées  par 
Wilkinson',  l'une  représente  une 
Femme  ornée  de  la  coiffure  par- 
ticulière à  la  fm  de  la  XVIII*  dy- 
nastie et  portant  un  trigone  à 
angle  droit,  muni  de  neuf  cordes 
dont  les  bouts  pendent  au-dessous 
de  la  tige  horizontale  inférieure 
et  sont  terminés  par  des  floches; 
l'autre,  d'Époque  gréco-romaine,  nous  montre  le 
dieu  Dès  (dieu  d'origine  étrangère)  jouant  d'un  tri- 
gone à  angle  aigu  pourvu  de  seize  cordes  >.  Ici  en- 
core les  cordes  pendent  au-dessous  de  l'instrument 
et  sont  terminées  par  des  floches.  11  en  est  de  même 
dn  trigone  assyrien,  ce  qui  nous  prouve  l'origine 


asiatique  de  cet  instrument,  que  les  Égyptiens  n'ont 
connu  qu'à  partir  du  Nouvel  Empire,  k  l'époque  des 
grandes  guerres  de  Syrie.  Enfin,  le  trigone  que  j« 
donne  ici  et  qui  date  de  l'Epoque  saïte,  semble  n'a- 
voir ni  cordes  ni  Uocbea.  J'ai  déjà  indiqué  tas  rai- 


-  Le  trigone  du  Mu>i«  égypUei 


sons  de  semblables  lacunes  :  cordes  et  floches  étaient 
peintes,  tandis  que  le  reste  est  sculpté,  et  les  cou- 
leurs se  sont  elTacées,  faisant  disparaître  floches  et 
cordes.  Mais  on  voit  distinctement  la  silhouette  d'en- 
semble des  cordes,  qui  forme  un  vaste  triangle,  et 
celle  des  floches,  qui  dessine  un  long  rectangle  au- 


I.  op.  Fil.,  t.  1.  p.  M»,  ng.  US-S3fl. 
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dessous  de  la  tige  horizontale  d'attache  des  cordes. 

On  a  trouvé  assez  souvent,  dans  les  tombes  égyp- 
tiennes, des  barres  d*attache  de  trigone,  le  reste  de 
l'instrument  ayant  été  détruit  par  le  temps  ou  enlevé 
par  les  voleurs  antiques,  à  cause  de  la  richesse  de 
son  revêtement  de  cuir.  Le  Musée  de  Leyde,  au  con- 
traire, détient  le  corps  sonore  seul  d'un  trigone  dont 
la  barre  d'attache  des  cordes  n*a  pas  été  retrouvée. 
Mais  le  Musée  égyptien  du  Louvre  possède  un  tri- 
gone complet,  dont  les  cordes  et  les  floches  ont  été 
restaurées  d*après  les  quelques  débris  qui  adhéraient 
encore  à  Tinstrument  lorsqu'on  le  découvrit. 

Le  trigone  du  Louvre  (flg.  60),  par  ses  formes  et 
par  ses  proportions,  ressemble  tellement  au  trigone 
d'Époque  saïte  (fig.  59)  qu'on  croirait  presque  qu'il 
a  servi  de  modèle  au  sculpteur  du  bas- relief.  La  com- 
paraison du  bas-relief  avec  Tinstrument  original  nous 
enseigne,  dès  le  premier  coup  d'oeil,  une  chose  assez 
piquante  :  c'est  que  le  trigone  du  Louvre,  reproduit 
bien  souvent,  a  toujours  été  publié  à  l'envers,  et  que 
c'est  également  à  l'envers  qu'il  est  exposé  dans  la 
vitrine  du  musée  (à  moins  qu'on  ne  Tait  retourné 
depuis  la  dernière  fois  que  je  l'ai  vu).  Le  trigone,  en 
effet,  est  une  harpe  renversée,  dont  le  corps  sonore 
est  en  haut  et  dont  la  barre  d'attache  des  cordes  est 
en  bas.  Dans  cette  position,  ^es  floches  sont  décorati- 
ves et  non  gênantes,  puisqu'elles  pendent  sous  l'ins- 
trument; dans  la  position  inverse,  la  barre  en  haut, 
elles  pendraient  contre  les  cordes  et  empêcheraient 
toute  vibration. 

J'ai  examiné  et  étudié  longtemps  le  trigone  du 
Louvre.  Le  dessin  que  j'en  donne,  dont  chaque  détail 
a  été  minutieusement  mesuré,  ne  ressemble  en  rien 
aux  figures  qui  ont,  jusqu'ici,  été  données  de  l'ins- 
trument. Je  le  regrette  pour  mes  prédécesseurs.  La 
négligence  avec  laquelle,  dans  les  ouvrages  de  vul- 
garisation, souvent  même  dans  celui  de  WiikinsonS 
on  reproduit  les  dessins  d'instruments  de  musique 
égyptiens,  est  une  chose  que  j'ai  remarquée  depuis 
longtemps  et  qui  m'a  bien  souvent  gêné  au  début  de 
mes  recherches.  J'ai  perdu  bien  du  temps,  pour  ne 
citer  qu'un  exemple,  avant  de  découvrir  que  la  femme 
aux  longs  cheveux  qui  joue  de  la  harpe  dans  le  /)te- 
tionnaire  des  antiquités  de  Rich  (s.  v.  Sambuca)  n'est 
autre  chose  que  le  prêtre  harpiste  à  la  tête  rasée  du 
lombeau  de  Ramsès  111. 

Le  trigone  du  Louvre  mesure  l'^,425  de  hauteur. 
Le  corps  sonore  est  recouvert  de  maroquin  vert  orné, 
çà  et  là,  de  découpures  de  cuirs  de  diverses  couleurs. 
L'instrument  est  pourvu  de  vingt-deux  cordes,  dont 
la  plus  petite  mesure  0",258  de  partie  vibrante,  et  la 
plus  grande  0°>,94.  Ces  cordes  sont  montées  sur  des 
chevilles  qui  sont  alternativement  en  ébène  et  en 
bois  clair  {cf.  la  fig.  50). 

J'ai  mesuré  soigneusement  chaque  corde,  mais 
je  me  garderai  bien  de  donner  ici  une  longue  liste 
de  chiffres,  ayant  montré  que,  faute  de  connaître  la 
tension  antique  des  cordes,  ces  mesures  ne  servent 
absolument  à  rien,  qu'à  suggérer  des  hypothèses  sans 
portée  sérieuse. 


1.  Comparer,  par  exemple,  avec  ma  figure  50,  la  figure  217  de  Wil- 
kinsoD,  qui  va  jusqu'à  donner  en  grand  des  détaiU  d'altache  de  cordei 
qui  n'ont  jamais  existé  sur  le  document  original. 

2.  Les  rares  renseignements  que  l'on  connaît  sur  Klôsibios  nous  sont 
fournis  par  Athénée  (Deipnasoph.,  IV,  75)  et  Vitruvc  {De  architect., 
IX,  9;  X.  li). 

3.  Philoni8  Mech,  Synt.,  77,42,  éd.  R.  Schœne  .-  xal  yip  iizl  rî^ç 
©♦jp'.vvoç  xf.ç  xpououévTjç  Tatç  xepai'v,  f,v  >ivop.«v  UcpauXiv. 

4.  Cf.  sur  ce  sujet  W.  Schmidt.  Beroni*  Atexandrini  opéra  que  su- 
ptrtunt  omnia,  Leipzig,  1. 1, 1899,  p.  zi  et  459,  n.  2. 


CHAPITRE  IV 

L'ORGUE    HYDRAULIQUE 


I.  —  Klèslbios  et  l'or^ae  hydraulique. 

Les  autorités  classiques  les  plus  sûres  et  les  plus 
anciennes  s'accordent  pour  désigner  comme  inven- 
teur de  l'orgue  hydraulique,  ou  hydraule,  un  per- 
sonnage nommé  KTi)9t6ioc.  Ce  Klésibios  était  né  à 
Alexandrie  d*£gypte,  d'un  père  qui  exerçait  le  métier 
de  barbier.  Lui-même  semble  avoir,  au  moins  pen- 
dant quelque  temps,  vécu  de  la  même  profession 
que  son  père.  11  habitait,  à  Alexandrie,  le  quartier 
de  TAspendia  et  vivait  sous  Je  règne  de  Ptolémée 
Évergète  II  (145-H6),  au  ii*  siècle  avant  notre  ère. 

Ktêsibios  était  doué  d'une  intelligence  extrême- 
ment ingénieuse  et  se  plaisait  à  inventer  des  machi- 
nes dans  la  plupart  desquelles  l'eau  jouait  un  rôle 
important.  Il  dota  ainsi  la  boutique  de  son  père  de 
miroirs  que  l'on  pouvait  sans  effort  faire  monter  et 
descendre.  11  construisit  des  pompes,  des  clepsy- 
dres, des  automates,  un  certain  nombre  de  jouets 
amusants.  11  avait  même  enseigné  son  art  à  sa 
femme  Thaïs,  et  celle-ci  s'intéressait  à  ses  trou- 
vailles*. 

Mais  l'invention  la  plus  importante  de  Ktêsibios, 
celle  qui  lui  valut  une  célébrité  méritée,  est  bien 
certainement  l'invention  de  l'orgue,  cette  «  flûte  de 
Pan  que  l'on  joue  avec  les  mains  »,  selon  l'heureuse 
expression  de  Philon  de  Byzance,  qui  a  décrit  très 
brièvement  l'instrument  de  Ktêsibios '. 

Or,  précisément  cette  allusion  que  fait  Philon  de 
Byzance  à  l'orgue  hydraulique  a  remis  en  question 
la  date  exacte  de  l'invention  de  Ktêsibios. 

C'est  seulement  d'après  Athénée,  qui  lui-même 
cite  Aristoklès,  que  nous  avons  pu  dire  que  Ktêsi- 
bios vivait  au  temps  de  Ptolémée  Évergète  II  (145- 
116).  Mais  Philon,  qui  décrit  l'orgue  hydraulique, 
était  contemporain  d'Archimède  (287-212)^.  Ayant 
décrit  Thydraule  de  Ktêsibios,  il  est  évident  que 
Phi  ion  a  vécu  après  ce  dernier,  ou  tout  au  moins  à 
la  même  époque  que  lui.  Il  cite  d'ailleurs  expressé- 
ment Ktêsibios  en  cinq  passages  de  ses  ouvrages'.  Il 
semble  donc  certain  que  Ktêsibios  a  vécu  un  siècle 
au  moins  avant  l'époque  où  le  fait  vivre  Aristoklès. 
Déjà  P.  Tannery  avait  étudié  cette  question  et  était 
arrivé  à  la  conclusion  qu' Aristoklès  (ou  son  copiste) 
s'était  trompé  de  Ptolémée  et  qu'il  avait  voulu  par- 
ler de  Ptolémée  Évergète  I»*"  (246-221)  et  non  de 
Ptolémée  Évergète  II*.  Le  fait  que  Philon  de  Byzance 
était  contemporain  d'Archimède  et  connaissait  Ktê- 
sibios vient  lui  donner  complètement  raison  ^ 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  question  de  date,  il  e&t 
un  fait  que  personne  ne  conteste,  c'est  que  Ktêsibios 
est  né  en  Egypte ,  qu'il  inventa  l'orgue  hydraulique 


5.  Ibid.,  p.  X,  n.  1  et  lxx. 

6.  P.  Takrehy,  Athénée  sur  Ctéiiàiot  et  l'hydraulù  (dans  la  lïevue 
des  études  grecques,  Paris,  t.  IX,  1896). 

7.  Sur  cette  question  de  la  date  où  vécut  Ktêsibios,  consulter,  comme 
OUTragcs  les  plus  récents  qui  contiennent  toute  la  bibliographie  «nié- 
rieuredu  sujet,  W.  Schmidt.  "Wann  lebte  Héron  von  Alexandrin?  (duns 
Heroms  Alexandrini  opéra,  t.  I,  1899,  p.  ix-xxv),  et  surtout  Heruamn 
Degeiiinc,  Die  Orgel,  ihre  Srfindung  und  ihre  Geschiehte  bis  zur  Ka- 
rolingerseit,  Munster  (Wcstf.),  1905,  p.  1-45. 
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à  Alexandrie,  soit  au  ii"  siècle,  soit  plutôt  même  au 
m*  siècle  ayant  notre  ère,  et  que,  par  conséquent, 
Forgue  est  d'origine  égyptienne  et  doit  être  rangé  au 
nombre  des  instruments  de  musique  de  l'ancienne 
Egypte. 

Il  semble  que  Ktèsibios  ait  rédigé  des  ouvrages  sur 
ses  inventions.  Vitruve  (X,  12)  le  dit  très  nettement. 
Après  avoir  décrit  différentes  machines  inventées 
par  Ktèsibios,  il  ajoute  :  «  BeliqiM  quse  non  sunt  ad 
necesHtaiem,  sed  ad  delicianan  volupiatem  qui  cupi- 
diores  erunt  ejus  subtilitatis,  ex  ipsius  Ctesibii  com" 
mentariis  poterunt  invenire  »,  De  ces  Commentaires, 
rien  ne  nous  est  parvenu.  Mais  il  esl  certain  que  Phi- 
Ion  de  Byzance,  Héron  d'Alexandrie,  Vitruve,  les  ont 
amplement  utilisés. 

En  ce  qui  concerne  particulièrement  la  description 
de  Torgue  hydraulique,  on  trouve,  répétés  textuel- 
lement chez  ces  trois  écrivains,  ded  mots  et  des 
expressions  très  caractéristiques  qui  démontrent 
que  tous  trois  ont  tiré  leurs  renseignements  d'une 
source  commune,  qui,  en  l'espèce,  ne  peut  être  que 
les  commentaires  rédigés  par  Ktèsibios  lui-même*. 

Qu'était  au  juste  l'orgue  hydraulique?  Cette  ques- 
tion a  fait  le  désespoir  de  nombreuses  générations 
de  chercheurs.  Déjà,  du  reste,  au  temps  d'Athénée, 
on  se  demandait  si  l'orgue  hydraulique  est  un  ins- 
trument à  vent,  ou  un  instrument  à  cordes,  ou  même 
un  instrument  de  percussion'.  Et  le  plus  curieux, 
c  est  que  les  gens  qu'Athénée  met  en  scène  à  propos 
de  l'orgue  hydraulique,  discutent  précisément  cette 
question  au  son  de  l'instrument  même;  ils  devaient 
avoir  l'oreille  bien  peu  musicale,  quoique  l'un  d'eux 
soit  interpellé  :  (xouj'.xtoTaxe  àvSpûv,  «  ô  toi  qui  es  le 
plus  musicien  des  hommes!  » 

Ce  qui  intriguait  surtout  les  curieux,  c'était  le  rôle 
que  jouait  l'eau  dans  l'instrument.  Etait-ce  elle  qui 
produisait  un  son,  servait-elle  à  amortir  le  choc  des 
leviers,  devait-elle  être  froide  ou  chaude?  Toutes  les 
explications  possibles,  sauf  la  bonne,  ont  été  propo- 
sées jusqu'en  ces  derniers  temps.  Au  Moyen  âge, 
certain  moine  s'avisa  de  construire  un  orgue  hy- 
draulique que  l'on  jouait,  aûn  qu'il  fiït  effectivement 
hydraulique,  en  déversant  des  casseroles  d'eau  bouil- 
lante  dans  des  flûtes.  Cette  opinion  sur  l'orgue  hy- 
draulique à  eau  chaude  eut  cours,  chose  étrange, 
jusqu'au  milieu  du  xix*  siècle'.  Encore  en  1872, 
Fétis  se  débat  avec  le  texte  de  Vitruve  qui  décrit 
Torgue  hydraulique^.  Il  comprend  bien,  ou  croit 
comprendre  quelque  chose  au  mécanisme,  mais  il 
«  cherche  en  vain  à  découvrir  quelle  est  la  fonction 
utile  de  l'eau  »  et  se  demande  pourquoi  on  a  bien 
pu  donner  le  nom  d'orgue  hydraulique  à  un  instru- 
ment où  l'on  met  de  Teau  qui  ne  sert  à  rien. 

Ce  n'est  qu'en  1878  que  mon  père,  l'organiste  Clé- 
ment Loret,  étudiant  minutieusement  le  texte  de  Vi- 
truve et  dessinant  les  détails  de  l'instrument  au  fur 
et  à  mesure  qu'il  en  traduisait  la  description,  réus- 
sit enûn  à  résoudre  le  difficile  problème  et  formula 
le  principe  bien  simple  de  l'orgue  hydraulique  :  «  la 
pression  de  l'eau  remplaçant  la  charge  des  réser- 
voirs de  nos  orgues  modernes  »  ^.  Depuis,  cette  expli- 
cation a  été  admise  par  tout  le  monde,  en  dernier 

1.  H.  DccERiRG,  loco  cit.,  p.  9,  n.  11. 

1.  Deipnoêoph.j  IV,  174  :  è[i.icvEU9T6v,  êvTa(tdv,xa0deicTàv5pYa- 
vov. 

3.  Cf.  CLtMKirr  LoRST,  Recherchée  tur  l'orgue  hydraulique  (extr.  do 
Il  RetM  archéologique) y  Paris,  1890,  p.  22-23. 

4.  Biêtoire  générale  de  la  musique,  Paris,  t.  III.  1872,  p.  515  et  saiv. 

5.  Clémkrt  Loarr,  Coure  d'orgue,  Paris,  t.  III  [1878],  Notice  hisio- 
nqutj  p.  1  et  iuir.  Le  chapitre  relatif  à  l'orgue  hydraulique  a  été  re- 


lieu  parW.  Schmidt  et  H.  Degering,  et  la  question 
du  rôle  que  jouait  l'eau  dans  l'orgue  hydraulique 
est  une  question  qui  ne  se  pose  plus. 

II.  —  La  description  de  Torgiie  hydraallqne 
par  Héron  d'Alexandrie* 

A  part  quatre  ou  cinq  lignes  consacrées  à  l'orgue 
hydraulique  par  Philon  de  Byzance,  la  description 
la  plus  ancienne  que  l'on  connaisse  de  l'instrument 
est  celle  de  Héron  d'Alexandrie*^.  D'après  la  simpli- 
cité du  mécanisme  de  l'instrument  décrit,  il  paraît 
vraisemblable  que  Héron  nous  a  donné  une  repro- 
duction presque  littérale  du  texte  même  de  Ktèsi- 
bios. J'en  donne  la  traduction  tout  au  long,  afin  de 
permettre  au  lecteur  de  se  rendre  compte  de  ce  que 
fût,  sur  les  rives  du  Nil,  le  plus  lointain  ancêtre  de 
notre  orgue''. 

ce  Soit  un  petit  autel  (Pcofxiorxoc)  en  airain  abcd, 
lequel  est  rempli  d'eau.  Dans  l'eau  se  trouve,  re- 
tourné sens  dessus  dessous,  un  hémisphère  creux 
efgh,  que  l'on  appelle  pnigeus  (irviyeuc)  et  qui  a  à  sa 
partie  inférieure  des  ouvertures  livrant  passage  à 
l'eau. 

«  Au  sommet  de  ce  pnigeus  se  trouvent  deux  tuyaux 
(acoXTjveç)  qui  y  donnent  accès  et  qui  se  dirigent  vers 
le  haut  de  l'autel  abcd, 

«  L'un  d'eux,  ijkl,  est  recourbé  en  dehors  de  cet 
autel  et  communique  avec  un  cylindre  de  buis 
(iru^U)  mnopj  ouvert  en  bas  et  bien  arrondi  à  Tinté- 
rieur  de  façon  à  recevoir  un  piston  (èfiSoXeuç)  gr, 
lequel  empêche  l'air  d'y  entrer. 

«  A  ce  piston  est  attachée  une  tige  (xav(ft>v]  très  solide 
st,  avec  laquelle 
une  autre  tige  tu 
communique  au 
moyen  d'une  cla- 
vette (7rep6v7))  t. 
Cette  seconde  tige 
bascule  sur  une 
autre  tige  droite  vx 
établie  solidement 
sur  le  sol. 

c<  Par  le  sommet 
du  cylindre  mnop 
est  introduit  un 
cylindre  plus  petit 
(ituÇi8(ov)  qui  a  une 
ouverture   corres 

pondant  à  celle  du  kicloiT- Le  réservoir  (itvtysûç). 
grand  cylindre  et 
est  fermé  à  sa  partie  supérieure,  laquelle  est  percée 
d'un  trou  (Tpu7n)jia)  par  lequel  l'air  entre  dans  le 
grand  cylindre.  Sous  le  trou  est  une  petite  peau  ou 
lamelle  (XeTiiStov)  qui  la  bouche  et  qui  est  retenue 
par  des  clous  (icepcSviov)  à  tête,  passant  dans  des 
petits  trous  afin  que  la  petite  peau  ou  lamelle  ne  se 
détache  pas.  Cette  lamelle  se  nomme  platysmation 
(TcXaTUŒfjiàTtov,  petite  lame). 

«  Le  second  tuyau  yz  qui  part  du  pnigeus  commu- 
nique par  une  ouverture  avec  un  autre  tuyau  hori- 
zontal^ F  dans  lequel  sont  plantées  les  fiûtes  (ajXo{) 
I,  qui  y  communiquent  également  par  des  ouvertu- 

produit  dans  Revue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  n*  da  1*'  décembre 
1678,  et  VEcho  musical  de  Bruxelles»  n«du21  décembre  1878. 

6.  Pneumatica,  lib.  I,  cap.  xui. 

7.  J'emprunte  la  traduction  qui  suit  et  les  figures  de  détail  et  d'en- 
semble qui  l'accompagnent  (fig.  Cl-66)  au  mémoire  cité  ci-dessus  :  Cu 
LoaKTf  Recherches  sur  l'orgue  hydraulique. 

8.  Voir  les  ûg.  6S-<)6. 
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res.  Ces  flûtes  ont  à  !eur  parlie  inférieure  des  glot- 
socomei  (-;'Xiu9iidx<)(ia,  éliiH)  H  communiquant  avec 
elles  pur  des  ouvertures  et  ouverts  par  des  trous. 
Par  ces  trous  s'introduisent  des  poma  (::ûi(xaT»),  sor- 
tes de  bouchons  ou  couvercles  ayant  des  ouvertures 
disposées  de  (elle  sorte  que,  en  les  poussant,  ces 
ouvertures  comniuniquent  avec  celles  des  llfltes  et 
que,  en  les  tirant,  les  ouvertures  ne  communiquent 
plus  et  les  (lûtes  se  trouvent  bouchées. 
.-  A 


Fia.  St.  —  Le  erlindre  (xi^it)  el  le  pLHon  ( iiiSoXitiO- 

«  Si  donc  on  abaisse  ta  tige  «■,  le  piston  qr  monte 
et  chasse  l'air  contena  dans  le  cylindre  mnop  et  l'air 
Terme  l'ouverture  qui  est  percée  dans  le  petit  cylin- 
dre w  au  moyen  de  la  lamelle  que  nous  avons  nom- 
mée platysmalion.  L'air  passe  dans  le  pnigeus  par  le 
tuyau  ijht,  et  du  pnigeus  passe  dans  le  tube  trans- 
versal F  par  le  tuyau  yt.  Ensuite,  l'air  passe  dans 
lesllnies  quand  leurs  ouvertures  correspondent  avec 
celles  des  poma,  c'est-i-dire  quand  ces  poma  sont 
poussés,  soit  tous,  soit  quelques-uns  d'entre  eui. 


Fia.  63.  —  La 


(fXuaadsaiJ.ov). 


"  Donc,  quand  nous  voulons  que  quelqu'une  des 
flûtes  parle  et  que  son  ouverture  soit  débouchée,  ou 
que  nous  voulons  qu'elle  se  taise  et  que  son  ouver- 
ture soit  bouchée,  voici  ce  que  nous  faisons. 

a  Fi(;uron3-noU3,  pour  mieux  nous  faire  compren- 
dre, l'un  des  gloisoeomei  considéré  séparément,  GH', 
dont  l'ouverture  est  eu  H,  avec  une  flûte  qui  y  cor- 
respond par  un  trou,  puis  le  poma  JK  dont  est  muni 
le  glosiocome,  lequel  poma  est  percé  d'un  trou  L  placé 
en  regard  de  celui  de  la  flûte  I,  enfin  un  petit  coude 


]  (àfXBivîiTuoî)  à  trois  branches  M^OP,  dont  ta  branche 
UN  rejoint  le  poma  JK,  et  se  meut  en  NO  autour  d'une 
clavette  (ntpAvr,)  Q.S  i  nous  abaissons  de  la  main 
l'extrémité  P  du  petit  coude  vers  l'ouverture  H  du 
glossoeome,  nous  mouvons  le  poma  vers  le  dedans, 
et  lorsqu'il  arrive  à  la  partie  intérieure,  alors  l'ou- 
verture du  poma  correspond  avec  celle  de  la  flûte. 
»  Pour  que,  en  enlevant  la  main,  le  poma  glisse  de 
lui-même  et  que  la  flùle  se  taise,  voici  le  mécanisme  : 
sous  les  glossocoTnes  est  placée  une  tige  (xnvuiv)  de 
même  longueur  que  le  tuyau  horizontal  EF,  et  paral- 
lèle k  ce  tuyau,  RS;  dans  cette  tige  sont  plantées  de 
solides  spatules  (onâeiov)  en  corne,  élastiques  et  re- 
courbées, dont  l'une  T  est  placée  en  face  du  glosso- 
eome GH.  A  son  extrémité  est  attachée  une  corde  en 
nerf  (vEMpi)  qui,  à  l'autre  bout,  s'attache  en  N,  de 
telle  sorte  qu'en  poussant  le  poma  en  dedans,  ce  nerf 
soit  tendu.  Donc,  si  nous  abaissons  l'extrémité  P  de 
la  réglette  et  que  nous  poussions  ainsi  le  poma  à  l'in- 
térieur, le  nerf  tire  la  spatule  et  la  redresse.  Lors- 


La  lOMbo  (iyxiovia-iiQ 


que  nous  levons  le  doigt,  la  spatule  reprend  sa  posi- 
tion normale  et  le  trou  est  bouché.  Le  môme  méca- 
nisme se  retrouvant  devant  chaque  glosxoc-me,  si  nous 
voulons  que  plusieurs  flûtes  sonnent,  nous  abaissons 
avec  les  doigts  les  réglettes  qui  sont  devant  elles;  si 
nous  voulons  que  le  tout  s'arrête,  nous  levons  les 
doigts,  et  alors  les  sons  cessent,  les  poma  se  trou- 
vant attirés  au  dehors. 

c<  L'eau  qui  est  dans  le  cofTre  est  mise  \h  afin  que 
l'air  qui  envahit  le  pnigeus,  venant  du  cylindre,  élève 
l'eau,  et  que  celle-ci  le  refoule  et  le  pousse  dans  les 
flûtes. 

Il  Le  piston  gr',en  montant,  pousse  dans  lepnfgcris 
l'air  contenu  dans  le  cylindre,  comme  on  la  dit.  En 
descendant,  ce  piston  (ait  ouvrir  le  plalysmation  qui 
est  au  petit  cylindre,  afin  que  le  piston,  remontant 
k  nouveau,  renvoie  cet  air  dans  le  pnigeus. 

•i  Du  reste,  il  est  bon  que  la  tige  lu  ait,  en  outre, 
dans  sa  partie  (,  une  articulation  autour  d'une  gou- 
pille adaptée  à  la  base  du  piston,  de  manière  à  le 
pousser  sans  le  faire  dévier;  de  cette  façon,  le  pis- 
ton pourra  remonter  et  descendre  constamment  en 

Toute  personne  qui  a  eu  l'occasion  de  visiter  l'in- 
térieur d'un  orgue  se  rendra  facilement  compte  du 
mécanisme  de  l'orgue  hydraulique.  Ce  mécanisme 
comprend  trois  parties  essentielles;  l°les  tuyaux; 
2°  le  clavier  et  sesaunexes  ;  3°  lasoufllerie.  Des  tuyaitx 
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atdn  clavier,  non>  n'avuiis  iUd  à  dire;  le  système 
«st  des  plus  simples,  et  même  les  plus  anciens  uom- 
menlatenra  de  Héron  d'Alexandrie  l'ont  Tacilement 
eoopri.s.  LasouDlerie,  rans  être  beancoup  plus  coni- 
pliquée,estcependaiitla  partie  de  l'instrument  qui 
•  donné  lieu  aux  interprétai  ions  les  .j,  ^ 


ÉGYP  TE     M 

parlera,  mais  qu'il  cessera  de  parler  quand  on  des- 
serrera le  soumet  pour  reprendre  de  l'air.  Donc, 
pour  faire  parler  un  tuyau  sans  discontinuité,  il  est 
indispensable  qu'il  y  ait,  entre  le  tuyau  et  le  souUet, . 
un  dispositif  remédiant  k  rinconvénient  si^alé. 

-  Dans  nos  orgues  modernes. 


le  bjdrauUque 


1«  proOl. 


Que  le  soufilet  fourniiise  l'air  de  manière  intermit- 
tente, peu  importe;  cette  irrégularité  est  neutralisée 
parla  chaîne  de  plomb,  dont  l'action  est  continue 
et  dont  la  pression  refoule  l'air  dans  les  luyaux  sans 
■BcuBe  interruplion. 

Or,  le  -Ktiftiç  de  l'orgue  hydraulique  est  l'équi- 
nlent  exact  de  o*  réserToir.  Il  sert  à  rendre  cons- 


immense  succès.  Nous  savons  par  Atbénéi 
que  les  Alexandrins  aimaient  l'entendre  joaei 
pendant  les  repas.  D'Egypte,  l'instrument  passa  en 
Europe,  où  on  lui  apporta  quelques  perfectioaua- 
ments. 

L'orgue  hydraulique  décrit  par  Vitruve  est  déj& 
bien  plus  important  que  celui  de  Ktésibios,  bien  qu« 
les  parties  essentielles  de  l'instrument  soient  restée* 
les  mêmes  et  aient  permis  à  l'écrivain  latin  d'utiliser 
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la  description  qu'en  avait  donnée  Ktdsibîos.  L'orgua  l  soin  d'abaisser  un  piston  tandis  qu'on  faisait  monter 
de  Vitruve  a  plusieurs  rangs  de   tuyaux   et  deux     l'autre. 

cylinJre^t  (flg.  tl-M),  ce  qui  dsTsit  donner  plus  dé        Uais  nous  voici  loin  d'Alexandrie  et  loînde  Ktési- 
régutarité  encore  dans  la  aouitlerie,  si  l'on  avait  1  bios.  Je  laisse  i  d'autres  le  soin  d'étudier  les  defti- 


-  Orgue  bydraallqiwd'épaquaroiTialDa'. 


nées  de  l'orgtie  dans  le  monde  romain.  le  dois  aban- 
donner l'oruue  hydraulique  an  xeutl  de  ^  patrie, 
heureux  d'avoir  pu,  enënuméranl  par  ordre  chrono- 
logique les  instruments  de  mu-'ique  inventés  par  les 
lii^gyptiena,  passer  du  simple  crotale  des  temps  pré- 


historiques à   rin«tmment  d'époque   ptolémalque 
qu'on  a  pu  nommer  le  roi  des  instrumenta. 


1.  SbluElli  d*  \rm  suila  du  Huife  da  Cu-lhâga.  d'aprti  ai 
hfim»iiqiM,  Puil,  ISVO.  p.  M.  Dg.  t-i. 

VICTOR  LORET,  ISIO. 


ASSYRIE-CHALDÉE 


LA  MUSIQUE  ASSYRO-BABYLONIENNE 

Par  MM.  Ch.  VIROLLEAUD 

MAITBB   BB    CONFBABNCKS   D*ASSTRIOLOOIB  A   LA   FACOLTÂ   DBS    LBTTBBB    DB    LTON 

ET 

Fernand  PÉLAQAUD 

AVOCAT     A    LA     COUR    D*APPBL     DB     LTOU 


La  grande  plaine  qui  s'étend  entre  le  Tif^re  et  TKu- 
pbrate  a  été  le  berceau  d*une  des  plus  vieilles  civili- 
sations humaines. 

Au  cinquième  millénaire  avant  notre  ère,  un 
peuple,  très  civilisé  déjà,  avait  Tonde  des  villes  dans 
ia  vallée  du  bas  Kuphrale.  Ces  premiers  habitants  de 
kChaldée  s'appelaient  eux-mêmes  peuples  de  Sumer 
etd'Accad;  les  savants  modernes  les  désignent  habi- 
taellemenl  par  le  nom  de  Sumériens. 

Ils  nous  ont  laissé  de  nombreuses  inscriptions,  g^a- 
Téessur  des  statues  ou  sur  des  briques,  en  une  lan- 
gue assez  difûcile  à  comprendre.  Elles  nous  révèlent 
iiae  civilisation  brillante,  où  les  lettres,  les  sciences 
et  les  arts  tiennent  une  grande  placée 

A  Test  de  ces  peuples,  sur  le  territoire  actuel  de  la 
Perse,  vivaient  des  populations  de  civilisation  ana- 
logue, les  tiamites,  dont  les  fouilles  de  M.  de  Morgan 
à  Sose  noQS  ont  fait  connaître  Tliistoire'. 

Les  villes  de  Chaldée  et  d'Elam  étaient  continuelle- 
ment en  guerre  les  unes  avec  les  autres.  Parfois  Tune 
d'elles  devenait  prépondérante,  et  le  putési,  prince 
ncerdolal,  qui  la  gouvernait,  réunissait  sous  son 
sceptre  toutes  les  villes  voisines. 

Vers  l'an  4000,  un  autre  peuple  apparaît  dans  le 
centre  de  la  Mésopotamie.  Ce  sont  les  Sémites,  dont 
la  descendance  était  vouée  à  de  très  hautes  destinées. 
Rodes  et  batailleurs,  ils  triomphèrent  des  Sumériens 
après  de  longues  luttes.  Mais  ceux-ci  prirent  leur 
refanche  dans  le  domaine  intellectuel;  les  Sémites 
8*issim lièrent  complètement  la  civilisation  sumé- 
rienne. En  Ëlam,  au  contraire,  rélément  sémitique 
ae  put  parvenir  à  triompher. 

Le  mélange  des  Sumériens  et  des  Sémites,  si  diffé- 
rents de  race  et  de  culture,  a  produit  la  civilisation 
babylonienne,  qui  brilla  d*un  vif  éclat  durant  plus  de 
einq  cents  ans.  £n  1800  avant  notre  ère  elle  fut  sub- 
mergée par  une  invasion  de  peuples  barbares  qui, 
•près  avoir  ravagé  i'Ëlam,  s'installèrent  en  maîtres 
ea  Chaldée'. 

L'airiëre-garde  des  Sémites,  qui  était  restée  sur 
le  Tigre  moyen,  profita  de  ces  troubles  pour  consti- 
taer  an  empire  nouveau,  TAssyrie.  La  nation  assy- 


I.  G«Ub  rftréUtion  Mt  due  surloat  «ui  b«IlM  déeouvertet  de  y.  do 
IviM  à  TaUob,  dont  les  prioeipalas  sont  eiposéM  au  Loutto,  «aile 
MftjraMie.  Voir  Hhizbt-ds  Sarzbc,  Déeoueertet  en  Chaid''e,  Paria; 
l«9no.  Histoire  ancienne  des  peuple»  de  l'Orieni  classique,  L  1, 


rienne,  type  achevé  de  nation  de  proie,  finit  par 
imposer  sa  domination  à  la  Babylonie  et  à  TEIam 
(v.  i3oO  av.  J.-C). 

Les  guerres  heureuses  des  rois  d'Assour  amenèrent 
à  Ninive  les  dépouilles  des  peuples  va-ncus.  Une  civi- 
lisation luxueuse  et  brillante  se  développa  en  Chaldée 
et  en  Susiane.  Ce  dernier  pays,  à  peu  près  indépen- 
dant depuis  1117,  rivalisait  de  puissance  avec  l'As- 
syrie. Le  roi  Assourbanipal  triompha  des  Elamites, 
les  transplanta  en  Assyrie  et  ruina  pour  toujours  ce 
grand  empire  (650);  Ninive  restait  seule  debout. 

Mais  la  guerre,  qui  avait  élevé  si  haut  la  nation 
assyrienne,  la  jeta  un  jour  par  terre.  En  606,  Mnive 
tomba  sous  les  coups  des  Perses,  et  les  rois  Achémé- 
nides  prirent  pour  capitale  sa  vieille  ennemie,  Suse. 
Celte  dernière  fut  ruinée  à  son  tour  en  329  par  le 
grand  conquérant  macédonien,  Alexandre^. 

Les  Grecs  ont  peu  connu  ces  vieilles  civilisations 
de  l'antique  Orient,  malgré  les  nombreuses  recher* 
ches  des  savants  alexandrins.  Les  Juifs  ont  été  m/^Iés, 
et  de  plus  près  qu*ils  n'auraient  voulu,  à  l'histoire 
d'Assour.  Aussi  la  Bible  nous  en  parle-t-elle  avec  des 
détails  circonstanciés.  Ses  données,  il  est  vrai,  n'em- 
brassent qu'une  période  restreinte,  du  ix*  au  vi*  siè- 
cle, mais  n'en  fournissent  pas  moins  de  très  précieux 
renseignements. 

Les  découvertes  modernes  ont  agrandi  considéra- 
blement notre  champ  d'investigation.  Nous  connais- 
sons assez  bien  maintenant  la  vie  de  tous  les  jours 
d'un  habitant  de  Babylone  ou  de  Suse,  les  fêtes  de 
la  cour,  les  cérémonies  religit'uses. 

L'observateur  le  plus  inatlentif  ne  peut  manquer 
d*étre  frappé  de  l'importance  de  la  musique  en  Baby- 
lonie.  Les  bas-reliefs  des  palais  et  des  temples  nous 
montrent  des  musiciens  partout,  derrière  des  prêtres, 
autour  du  roi,  dans  les  festins,  à  l'armée,  etc.  Les 
termes  musicaux  abondent  dans  les  textes.  Ce  très 
grand  rôle  de  la  musique  dans  les  civilisations  de 
Tancien  Orient  avait  été  signalé  du  reste  par  la  Bible 
et  par  les  polygraphes  grecs  et  romains. 

11  est  un  préjugé  assez  répandu;  c'est  que  l'Orient 
est  un  pays  immuable,  qui  a  toujours  été  ce  qu'il  est 
aujourd'hui.  C'est  là  une  grave  erreur,  qui  ne  peut 

2.  Db  Morgan,  ap.  Hevue  arehéologique,  1901,  p.  149  sq. 
8.  Ma.«pcro,  op.  eii..  Il,  passim. 

4    La  civilitaUoD  asavrienne  esl  assez  bien  connue  da  nos  jours.  Voir 
Maspuo,  Qf,  eit.fpauimi  PsiifioT-lJiipiaz,  Histoire  de  t Art,  t  11. 
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pim  se  justiller.  Les  civilisallons  des  Imliilanls  ac- 
tuel! n'ont  rien  de  commun  avec  celles  d'aulreTois, 
et  il  faut  se  garder  d'expliquer  celles-ci  par  celles-là. 
L'bistorien  moderne  suil  aiec  beaucotip  de  certitude 
U  marclie  de  ces  vieux  peuples  vers  le  progrès.  Mal- 
heureusement leurs  dâltuts  sont  enveloppés  d'une 
épaisse  obscurjlë.  Les  dor.umenls  que  nous  possé- 
dons nous  les  montrent  dans  un  étal  de  civilisation 
trancée.  Nous  ne  pouvons  donc  poiiil  suivre  pas  & 
pas  les  développements  de  l'art  i;nuslcal.  Nous  ne 
pourrons  que  donner  de  courtes  monotjraphies  de 
la  musique  sumérienne  Pt  de  la  musique  assyrienne, 
■ani  essayer  de  combler  la  lacune  de  près  de  deux 
mille  ans  qui  existe  entre  elles.  Nous  j  Joindrons  un 
exposé  de  ce  que  nous  savons  sur  la  musique  élamite, 
trôa  analogue  d'ailleurs  aux  deux  autres. 


bien  voulu  l'examiner,  ce  serait  en  efiel  une  de  ses 
principales  qualités.  11  y  voit  une  sorte  de  harpe 
d'une  construction  à  la  fois  plus  primitive  et  plus 
compliquée  que  les  grandes  harpes  éitypliennes,  h 
cause  de  la  dispositiou  dei  cordes  et  de  La  présence 
de  deux  montants'. 


CHAPITRE  PREMIEH 
LA  MUSIQUE  CHEZ  t.ES  SUMÉRIENS 


La  civilisation  sumérienne  est  encore  peu  connue; 
les  villes  de  Cbaldée  où  elle  s'est  développée  n'ont 
pu  6tre  fouillées  de  Taçon  complète;  certaines  même 
ne  l'ont  pas  été  du  tout.  Au  point  de  vue  musical, 
nous  possëilons  deux  monuments,  dont  un  seul  ■ 
une  réelle  valeur.  Dans  les  inscriptions  on  rencontra 
de  temps  k  autre  quelques  indications  trop  vnguei 
sur  la  culture  musicale  des  Sumériens.  Cependant 
l'étude  attentive  de  ces  documents  et  leur  rapproche- 
ment pourront  nous  permettre  de  nous  faire  une  idée 
sur  l'étal  de  la  musique  dans  cette  vieille  civilisa- 
tion. 

Lu  repriisnUtloBt  Hgnr^ea.  —  Le  monument 
musical  de  Sunier  le  plus  intéressant  est  un  bas-relieF 
découvert  par  U.  de  Sanec  dans  les  ruines  de  l.agasb 
taujourd'hui  Telloh).  Il  est  d'ailleurs  brisé,  et  il  nous 
est  dinicile  de  nous  rendre  compte  de  sa  forme  pri- 
mitive  {(ig.  69). 

Il  semtile  représenter  une  scène  d'offrande  ou  de 
sacrilice  et  se  compose  de  deux  registres. 

Au  registre  du  bas  on  distingue  une  chanteuse  ac- 
compagnée par  un  musicien  sur  un  instrument  de 
très  (grande  taille.  Il  a  une  forme  presque  carrée, 
l'un  des  angles  est  légèrement  arrondi.  A  la  partie 
inférieure  se  trouve  une  caisse  de  résonnance  reclan- 
gulaire  dont  le  bord  supérieur  est  ëvidé  semi-circu- 
lairement;  elle  est  ornée  d'une  télé  d'animal  àcornes 
assez  indistincte.  Les  cordes  s'y  attachent  sur  un  cor- 
dier  en  saillie  placé  près  du  bord  inférieur;  elles  sont 
au  nombre  de  onie,  disposées  en  éventail,  de  façon 
que  la  plus  courte  soil  la  plus  éloignée  du  musicien. 
Elles  sont  fixées  par  des  chevilles  k  une  traverse 
courbe  lègèremeni  inclinée  en  ava;it  et  soutenue  par 
deux  moniants. 

L'instrument  est  orné  d'un  taureau  mugissant,  qui 
semble  personnilier  ta  puissante  sonorité.  D'après 
H,  Salnt-Saens,  qui,  à  la  requête  de  H.  Heuzey,  a 


l.  IMirmarrlti  m  Chal-Ur,  p.  II». 

t.  C*l)U-ralreraIr'tii«l!sniinLiii  LooTra,  «lia  ui;ri«H.  Il  «  éU 
induit  iiDliniiii«l  duig  Hidiit-hSiuiii:.  Dteniatrta  tu  Chaldit, 
tl,  el  MliHIU.  HitMrt  Ja  ptuplêl  -It  inri'nl,\-  I,  p.  SiO. 
I.  i>.tS.nLt.Ualiulmiiaitlautttùluiio(ii«,iiiNk|upliHpetit 


Fis.  flB.  —  Cllbsrg  tumérlBiinB*. 

Nous  ne  croyons  pas  qu'il  faille  rapprocher  l'ins- 
trument de  Telloh  de  la  famille  des  harpes.  Ce  semble 
être  plutôt  une  cithare,  de  très  grande Haitle,  il  est 
vrai,  mais  en  tout  semblable  aux  cithares  aasyriea- 
nes  dont  nous  parlerons  plus  loin*.  Dans  la  harpe,  en 
elTet,  les  cordes  s'attachent  à  la  caisse  de  résonnance 
directement  et  sans  passer  par-dessus.  Dans  notre 
inslrunienl,  au  contraire,  comme  dans  la  cithare,  les 
cordes  sont  placées  en  partie  au-dessus  de  la  caisse 
sonore  el  y  sont  lliéespar  un  cordier  en  saillie.  En- 
fin, dans  la  barpe,  l'un  des  montants  forme  caisse  de 
résonnance,  ce  qui  ne  semble  pas  exister  dans  notre 
instrument. 

Cette  prande  cithare  était  un  instramenl  ossex 
perfectionné  et  devait  donner  des  sons  graves  et 
profonds.  On  en  Jouait  assis,  en  pinçant  les  cordes 
des  deux  mains. 

Au  registre  supérieur  du  bas-retief,  un  personnage 
s'avance,  revêtu  d'une  longue  robe  frangée ,  tenant 
d'une  main  une  sorte  de  disque  et  de  l'autre  un 
bflton  terminé  par  un  objet  cylindrique.  Derrière  lui 
marchent  un  individu,  une  ti(;e  asseï  indistincte  &  la 
main,  et  deux  personnages  dont  4'un  frappe  dans  ses 
mains  et  l'autre  chante  un  hymne  religieux.  On  a 
Toulu  voir  là  aussi  des  musiciens  :  le  premier  frap- 
perait sur  un  tamlioiirin  avec  un  petit  maillet,  le  se- 
cond tiendrait  une  flûte.  Kn  réalité,  il  s'agit  de  tout 
autre  chose.  Le  premier  personnage  semble  être  un 
sacrincateur;  il  porte  une  patëre  et  un  limpulutn, 
godet  de  bronze  emmanché  de  bois  et  servant  k  poi- 
■er  le  liquide  consacré  dans  les  grands  vases.  On  en 
a  retrouvé  plusieurs  exemplaires  dans  les  ruines  de 
Telloh  ^  Le  second  personnage  parait  tenir  une  de  ces 
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herminettes  cbaldéennes  à  long  manche,  dont  les 
fouil leurs  de  M.  de  Sanec  ont  découvert  quelques 
spécimens*. 

11  semble  donc  difficile  de  voir  là  des  instruments 
de  musique. 

Le  second  document  musical  n*a  guère  de  Taieur; 
e*e8t  un  cylindre  en  bémalilequi  se  trouve  au  cabinet 
des  Antiques  du  Louvre.  Quoiqu'il  soilde  provenance 
incertaine,  on  l'attribue  généralement  aux  Sumériens. 
U  représente  des  scènes  de  la  vie  aux  cbamps.  L'on  y 
Toit  notamment  un  berger  qui  semble  jouer  d'une 
aorte  de  ilûle  (fig.  70).  La  petitesse  da  sujet  et  la  gau- 


Fio.  70.  —  Mutlqaa  champêtre*. 

chérie  de  Tartiste  rte  permettent  pas  de  se  rendre  très 
bien  compte  de  la  facture  de  l'instrument.  Il  parait 
appartenir  au  type  monaule,  c'est-à-dire  se  composer 
d'un  seul  tuyau;  la  façon  dont  le  musicien  en  joue 
tendrait  à  faire  croire  que  l'instrument  n'avait  ni 
ancbe,  ni  ouverture  à  bec,  et  qu'on  se  contentait  de 
diriger  le  courant  d'air  sur  le  bord  de  l'extrémité  du 
tube.  Ce  dernier,  très  long,  devait  permettre  rémis- 
sion de  sons  graves. 

Telles  sont  les  deux  seules  représentations  d'ins- 
truments de  musique  que  les  Sumériens  nous  aient 
laissées.  Mais  la  première  suffirait  seule  à  nous  mon* 
trer  que  l'art  du  lutbier  était  déjà  très  développé.  La 
dtbare  de  Telloh  est  un  très  bel  instrument  ;  sa  grande 
taille,  sa  disposition,  son  ornementation,  dénotent 
une  grande  habileté  de  facture. 

Les  sources  littéraires.—  Les  inscriptions  du  patêsi 
de  Sirpoula,  Goudéa*,  renferment  assez  souvent  la 
mention  d'instruments  de  musique;  malheureuse- 
ment, ce  n'est  qu'en  passant  et  sans  beaucoup  de 
détails. 

Le  plus  fréquent  est  le  balag.  Le  même  mot  en  assy- 
rien désignant  une  sorte  de  tambour  S  on  rangea 
rinstrument  sumérien  parmi  les  instruments  à  per- 
cossion.  Mais  dans  une  liste  de  fondations  pieuses 
il  est  parlé  d'un  balag  en  bois  de  cèdre*;  M.  Thureau* 
Dan^n*  en  a  conclu  que  c'était  «  une  lyre  »,  c'est- 
à-dire  une  cithare.  Une  inscription  de  Goudéa^  décrit 
ainsi  rinstrument  :  «  Le  corps  du  balag  était  comme 
un  taureau  mugissant.  »  Nous  traduisons  par  corps 
eu  balag  les  deux  mots  sumériens  aga  balaga,  que 
M.  Thureau-Dangin  rend  par  «  portique  de  la  lyre  »; 

I.  J)é99uceri4$  en  ChaUiée,  pL  xxzix. 

S.  D'après  Lajard,  Introduction  A  VkUtoire  du  eultt  de  Mithra, 
pL  su,  ■*  5.  L«  cylindre  eti  reproduit  également  dans  Méraht,  Be- 
tàwthéê  nr  la  glyptique  oHêtUalg,  i,  1,  p.  105,  et  llAsrnio,  Hiêtoire 
mteUnne,  t.  I,  p.  767. 

s.  HUn»  est  élé  rénnies  par  M.  Thorkao-Dahg»  dans  Leê  Jnêcrip- 
timê  d€  Smmer  et  dÂkkad,  Paris,  1905. 

4.  V.  p.  4S,  col.  I. 

5.  RsMnaa,  Tempélurkunden,  n*  112,  obv.  IV,  IS6. 

t.  ZeUatkrift  fir  Âu^Hùlo^ie,  t.  XYIU,  1904,  p.  189,  n.  t. 


le  mot  aga  veut  dire  :  ce  qui  est  derrière,  et  doit  dé- 
signer par  suite ,  quand  il  s'agit  d'un  instrument  à 
cordes,  la  caisse  de  résonnance.  Précisément,  celle  de 
la  cithare  de  Telloh  dont  nous  avons  parlé  plus  haut 
est  ornée  d  un  taureau  mugissant  qui  semble,  avons- 
nous  dit,  personnîfler  sa  puissante  sonorité.  La  coïn- 
cidence est  curieuse;  elle  montre  que  les  sujets  de 
Goudéa  connaissaient  des  instruments  à  sons  graves 
et  profonds,  qu'ils  comparaient  volontiers  aux  mugis- 
sements sourds  des  taureaux  sauvages. 

La  fabrication  de  ces  instruments  était  un  impor- 
tant événement;  les  rois  n'oubliaient  pas  de  mention- 
ner parmi  leurs  fondations  qu'ils  avaient  fait  un  6a- 
/a^*,  et  l'on  voit  même  un  contrat  daté  ainsi:  «  Année 
où  a  élé  fait  le  balag  d'Ousboumgai-kalamma*.  >» 

On  trouve  souvent  le  mot  balag  associé  à  un  nom 
propre  d*homme  ou  de  femme;  M.  Thureau-Dangin 
a  pensé  que  c'était  le  nom  de  rinstrument;  nous  ne 
le  croyons  pas,  et,  dans  tous  les  cas  où  Texpression 
ne  veut  pas  dire  :  balag  d'un  tel,  le  génitif  étant  rare- 
ment marqué  en  sumérien,  nous  sommes  d'avis  que 
le  mot  a  fini  par  désigner  l'instrumentiste. 

En  outre,  les  Sumériens  appelaient  également  de 
ce  nom  des  sortes  de  chants  funèbres,  probablement 
parce  que  le  balag  servait  à  les  accompagner'^.  Chez   . 
les  Assyriens,  c'étaient  des  lilanies  religieuses  en  tout 
semblables  à  celles  du  culte  catholique. 

Les  textes  de  Goudéa  parlent  brièvement  de  la  flûte, 
tigia;  les  Assyriens  nommaient  ainsi  un  instrument 
à  vent  en  bronze  en  forme  de  roseau. 

Enfin,  il  est  plusieurs  fois  fait  mention  d'instru- 
ments qui  M  brillent  comme  le  jour  »,  les  stm-ato,  où 
M.  Thureau-Dangin  voit  des  cymbales,  le  même  mot 
désignant  une  sorte  de  timbale  à  libations**.  Les  sons 
nets  et  bruyants  de  ces  instruments  étaient  les  acces- 
soires obligés  des  fêtes  religieuses  qui  se  déroulaient 
sur  le  parvis  des  temples*'. 

La  musique  et  les  musiciens.  —  Les  rares  men- 
tions de  musiciens  qui  se  trouvent  dans  les  textes  nous 
les  représentent  comme  faisant  partie  du  sacerdoce 
d'une  des  grandes  divinités  cbaldéennes. 

H  est  question  à  plusieurs  reprises  d'un  musicien 
cher  au  grand  dieu  Mn-Girsou,  Oushoumgal-ka- 
lamma*'.  Il  était  nar,  c'est-à-dire  quelque  chose 
comme  chantre,  musicien  du  dieu;  son  talent  ne  se 
bornait  pas  à  un  seul  instrument,  on  lui  voit  entre 
les  mains  tantôt  un  balag,  tantôt  une  flûte,  voire 
même  des  cymbales.  Le  dieu,  croyait-on,  aimait  s'ins- 
pirer de  ses  accords  harmonieux;  aussi  était-il  fort 
considéré  dans  le  temple,  et  c'était  lui  qui  marchait 
à  la  tête  des  processions.  Naturellement,  un  si  haut 
personnage  ne  se  servait  pas  d'instrument  de  mé* 
diocre  facture;  son  balag  avait  élé  fait  avec  tant  de 
soin  que  l'année  de  sa  fabrication  en  avait  pris  son 
nom**. 

Dans  le  même  sacerdoce,  nous  connaissons  aussi 
un  autre  joueur  de  balag,  Lougal-igt-boushan,  moins 
connu  et  moins  haut  placé**.  Les  textes  nous  parlent 
aussi  d'une  joueuse  de  balag,  Nin-dagal-ki,  atta- 
chée à  la  maison  de  la  déesse  Baou  ;  son  inslrumenl 


7.  Lu  InecripiUmê  de  Sumer,  p.  174. 

8.  Ibid.f  p.  123. 

9.  Ibid,,  p.  325. 

10.  Ibid.,  p.  107. 

11.  74id.,p.  159. 
11.  Ibid.,  p.  173. 

13.  Ibid.,  p.  143,  145,  187,  193,  195,815. 

14.  Ibid.,  p.  315. 

15.  ibid.,  p.  187. 


S8 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


avait  élé  fnil  sur  Tordre  de  Goudéa*,  en  même  temps 
qa'un  des  temples  de  cette  divinité. 

Tous  ces  musiciens  étaient  des  personnages  fort 
importants,  et  la  petite  tille  de  Naram-Sin,  un  des 
plus  grands  monarques  de  cette  lointaine  époque, 
ne  dédaignait  pas  le  titre  de  chanteuse  de  Sin*.  Les 
dieux,  pensaient  les  Sumériens,  charmés  par  les 
doux  sons  des  cithares  et  des  tlûtes,  se  laissaient 
plus  facilement  toucher  par  les  prières  des  hommes. 
Ce  goût  pour  la  musique,  on  le  connaissait  bien;  ils 
Tavaienl  manifesté  en  maintes  occasions;  la  déesse 
Nhia  n'avait-elle  pas  un  jour  vivement  conseillé  à 
Goudéa  de  placer  auprès  du  seigneur  Nin-Girsou 
un  musicien  qui  lui  fût  cher  et  qui  pût  charmer  ses 
réflexions  par  son  instrument  sonore'?  Le  dieu 
lui-même  avait  ordonné  à  ce  «  bon  pasteur  plein 
de  sagesse  »  de  placer  dans  son  temple  son  chantre 
chéri  Oushoumgal-kalamma  et  le  joueur  de  balag, 
Lougal-igi-houshan,  «  afm  de  rendre  le  séjour  du 
sanctuaire  agréable^  ».  La  déesse  Nina  s'adonnait 
à  Fart  de  la  musique;  tandis  que  les  dieux,  ses 
frères,  travaillaient  au  bonheur  des  fidèles  sujets 
du  bon  palési,  elle  les  encoui-ageait  par  la  douceur 
de  ses  chants'.  Ainsi,  dans  TOlynipe  grec,  Phoibos- 
.  Apollon  ravissait  les  immortels  par  les  sons  de  sa 
phôrminx^. 

La  musique  jouait  un  grand  rôle  dans  les  cérémo- 
nies religieuses.  Quand,  sur  le  parvis  du  temple,  en 
face  de  tout  le  peuple,  les  prêtres  espéraient  par 
leurs  prières  écarter  de  leur  pays  les  calamités,  les 
accords  graves  et  puissants  des  balag,  les  sons  stri- 
dents des  cymbales  d  airain,  appelaient  sur  leurs 
hymnes  Pattention  des  dieux  et  surexcitaient  la 
fureur  religieuse  des  dévots^.  Alors  môme  que  le 
prêtre-roi  pénétrait  dans  le  Saint  des  Saints  pour 
s'entretenir  seul  à  seul  avec  son  dieu,  des  musiciens 
étaient  chargés  de  prolonger  son  extase  mystique  par 
les  sons  de  leurs  flûtes  et  de  leurs  bal<ig^. 

Aux  enterrements,  il  était  d'usage  de  chanter  des 
psalmodies  plaintives  que  Ton  appelait  des  balag,  du 
nom  de  Tinstru  ment  qui  les  accompagnait  ;  des  femmes 
de  pleurs  poussaient  des  gémissements,  appelant  le 
mort  et  énuniérant  ses  vertus.  Pendant  les  épidé- 
mies, on  entendait  fréquemment  chanter  ces  hymnes 
funèbres;  aussi,  pour  dépeindre  Tère  de, félicité  que 
fut  le  règne  de  Goudéa,  un  texte  nous  assure  que  de 
son  temps  «  le  prêtre  ne  fit  pas  de  balag,  la  femme 
de  pleurs  ne  ût  pas  de  lamentations*  ». 

Nous  ne  connaissons  guère  que  la  musique  reli- 
gieuse de  ces  vieux  peuples;  les  textes  ne  mention- 
nent presque  tous  que  des  fondations  pieuses  des 
patési  et  des  rois.  Sans  doute,  comme  à  la  cour  des 
rois  d'Assour,  héritiers  de  la  civilisation  chaldéenne, 
y  avait-il  des  musiciens  auprès  de  ces  grands  monar- 
ques; mais  les  textes  et  les  monuments  sont  muets  à 
cet  égard. 

Un  curieux  cylindre,  dont  nous  avons  parlé  plus 
haut'®,  nous  offre  une  scène  musicale  amusante.  Un 
berger  vient  de  lâcher  dans  une  prairie  les  chèvres 
qu'il  a  fait  sortir  de  Técurie;  il  s*est  assis  sur  un 
liège  portatif,  a  posé  devant  lui  son  bissac  et,  tandis 
que  ses  bêtes  gambadent  sur  Therbe,  il  lire  d'un  long 
tuyau  des  sons  plus  on  moins  harmonieux  qui  font 


I.  Let  ln$en'ptionê  de  Stimer,  p.  113. 

S.  Ibid.,  p.  237.  M.  Thai-Mu-Dangin  traduit  à  torl  :  joumue  &•  bal^, 

8.  Ibid.,  p.  143. 

4.  Ibid.,  y.  187. 
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le  bonheur  de  son  chien,  gravement  assis  en  faee  de 
lui  et  remuant  la  queue  pour  exprimer  son  admîra« 
tion. 

Ainsi  qu'on  a  pu  le  voir,  nous  ne  pouToni  que 
constater  Timportance  de  la  musique  dans  la  civili« 
salion  sumérienne.  Ce  qu'elle  était,  nous  Tignorons 
absolument;  nous  connaissons  à  peine  les  moyens 
qu'elle  avait  à  sa  disposition,  et  ce  que  nous  en  sau- 
vons nous  fait  vivement  regretter  notre  ignorance.  La 
culture  musicale  assyrienne,  qui  nous  est  certes  mieux 
connue,  en  est  sans  doute  rhériliére;  mais  il  y  a  entre 
ces  vieux  documents  et  le  premier  monument  mu- 
sical assyrien  un  espace  si  considérable,  —  près  de 
deux  mille  ans,  —  que  l'on  ne  peut  rien  tirer  de  défi- 
nitif de  la  comparaison. 


CHAPITRE  II 
LA  MUSIQUE  EN  ASSYRIE 


L'Assyrie  est  plus  riche  en  documents  que  la 
Chaldée;  elle  a  été  fouillée  de  fond  en  comble  de- 
puis plus  d'un  demi-siècle.  On  y  a  trouvé  de  nom- 
breux bas-reliefs  où  sont  représentés  des  musiciens, 
chanteurs  ou  instrumentistes;  la  littérature,  très 
développée  et  que  Ton  comprend  assez  (acilemeni, 
contient  aussi  de  précieux  renseignements  pour 
rhistorien  de  la  musique.  La  vie  publique  et  privée 
des  Assyriens  nous  olTre  de  moins  en  moins  de  se- 
crets. 

Les  représentations  fignréea.  —  Les  sculpteort 
assyriens  représentaient  les  ohjets  avec  beaucoup  de 
soins  et  de  détails;  ils  n'ont  pas  fait  exception  en  ce 
qui  concerne  les  instruments  de  musique,  et  il  est 
facile  de  se  rendre  compte  de  leur  forme  et  de  leur 
disposition.  Mais  quelle  confiance  devons-nous  leur 
accorder?  On  n'a  pas,  comme  en  Egypte,  retrouvé 
d'instruments  dans  les  fouilles.  11  est  vrai  qu'en  d'au- 
tres matières  on  a  pu  constater  avec  quelle  scrupu- 
leuse exactitude  ils  reproduisaient  leurs  modèles, 
et  il  n'y  a  aucune  raison  pour  qu'il  n'en  soit  pas  de 
même  ici. 

Quelques-uns  de  ces  instruments  sont  placés  entre 
les  mains,  non  d'Assyriens,  mais  de  peuples  voisins. 
Etaient-ils  propres  à  ces  étrangers  ou  s'en  servait-on 
aussi  à  Ninive?  L  artiste  a-t-il  eu  devant  lui  le  véri- 
table instrument?  La.  question  est  très  délicate;  nous 
verrons  que  les  instruments  prêtés  à  des  Susiens 
par  le  sculpteur  de  Koujouudjik  se  retrouvent  sur 
un  bas-relief  élamite*^. 

Les  monuments  nous  offrent  les  trois  grandes  caté- 
gories d'instruments  de  musique  :  à  coi'des,  à  vent, 
à  percussion,  mais  ce  sont  les  premiers  qui  ont  eu  le 
plus  grand  développement. 

Les  instruhints  a  cobdbs.  —  Les  instruments  à  cor- 
des, fort  simples,  peuvent  se  ramener  à  trois  types  : 
harpe,  cithare,  instrument  à  manche;  les  uns  et  les 


7.  Leê  Intcriptiom  de  Sumur,  p.  173. 

8.  Ibid.,  p.  f98»IS5.  Voir  en  outre  I^AnaMm,  StmêH 
lonian  Ptatmê  (1909),  inlroduclion. 

9.  Ibid.,  p.  107. 

10.  Voir  p.  87,  col.  I. 

11.  V.  p»  46,  cof.  r. 


M  mmd  Bdbff' 


HiHTOIRB  DE  LA  MUSIQUE 


ASSYRIB-CHALDÉE     39 


antre*  «ont  mis  en  vibration  iitdiiTéremflient  par  la 
msin  ou  le  plectre.  La  harpe  se  cocopose  d'un  corp> 
sonore  en  bois  généraleinent  creut  et  décrivant  une 
courlie  plus  ou  moins  accentuée;  plus  tard,  ponr 
consolider  l'instrumehl,  on  réunit  les  deux  eitrènii- 
té9  par  un  montant.  Les  cordes,  en  noml>re  assez 
grand,  sont  de  longueur  inégale;  elles  vitirent  dam 
le  Tide  sur  toute  leur  longueur.  C'est  encore  la  dis- 
position actuelle. 

Dans  la  cithare,  au  contraire,  les  cordes  passent 
au-dessus  d'un  corps  sonore  et  ne  vilirent  dans  le 
vide  que  sur  une  partie  de  lenr  longueur.  Elles  sont 
tendues  au  moj'en  d'une  traverse  rattachée  par  deux 
montants  &  la  caisse  de  résonnance.  Tr^s  répandu  en 
Orient,  cet  instrument  Tut  connu  des  Grecs  dés  la  plus 
haute  antiquité.  On  appelle  de  nos  Jours  cithare  un 
inslrument  assez  différent  où  lea  cordes  sur  toute 
leur  ton{!ueur  vibrent  au-dessus  d'un  corps  sonore; 
c'est  le  ptaltirion  des  anciens  et  du  moyen  &ge  qui  a 
donné  naissance  aux  instruments  ft  clavier;  cet  an- 
cêtre de  notre  moderne  piano  se  voit  entre  les  mains 
d'Elamites  sur  une  soulpt>ire  assyrienne'. 

Lea  instruments  à  manche  sont  liàtis  sur  le  même 
principe,  mais  en  appliquant  les  cordes  sur  le  man- 
che on  peut  hausser  ou  baisser  le  ton  de  chaque 
corde,  l'ette  Tamille,  qui  a  pris  de  nos  Jours  un  si 
grand  développement,  était  connue  dans  l'Orient  an- 
cien, mais  les  tirées  la  repoussèrent  toujours  comme 
produisant  une  musique  trop  elféminée  et  trop  vo- 
luptueuse. 

les  hoTfet.  —  L'instrument  le  plus  ancien  que 
nous  livrent  les  monuments  assyriens  est  une  sorte 
de  harpe  de  l'époque  d'As- 
soumaiirpal  (885-860  av. 
l.-C.)  {Rç.  71).  Il  se  compose 
d'un  corps  sonore  long  et 
mince,  terminé  par  un  bec 
légéremenl  relevé;  près  de 
la  pointe  se  dresse  verticale- 
meul  une  traverse  droite  ter- 
minée par  une  main  et  ornée 
de  petits  ronds  qui  sont  peut- 
être  des  chevilles.  Les  cor- 
des, au  nombre  de  neuf,  sont 
disposées  en  éventail;  lears 
bouts  pendent  librement  et 
«ont  garnis  de  petits  glandt. 
It,a,if,  Halpré  la  forme  et  la  façon 

uupe  H*jrlènD«i.  dont  on  le  lient,  il  s'aflit  bien 
là  d'une  harpe.  L'instrumen- 
tiste, la  plaçant  sous  son  bras  gauche,  frappait  les 
cordes  avec  une  baguette  tenue  dans  u  main  droite, 
tandis  que  la  gauche,  posée  sur  elles,  en  empêchait 
la  résonnance  trop  prolongée. 

Celte  barpe  se  retrouve  sous  la  même  forme  un 
riêcle  piss  tard,  h  l'époque  d'Aisourbanipal  (M8'6i6 
a«.  J.-C.),  où  elle  a  dii  cordes*,  et  sur  un  bas-relief 
élamile'. 

Un  second  type  de  harpe  est  touvenl  représenté 
Mr  lea  monument!  (fig.  li).  Il  se  compose  d'un  corps 
•onore  allon);éet  légèrement  courbe  percé  de  deui  ou 
trois  ouïes  pour  laisser  échapper  le  son.  Les  cordes 

I.  V.  p.  4*. 
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s'attachent  sur  une  traverse  droite;  elles  sont  en 
grand  nombre,  de  quatorze  ji  vingt  et  une.  C'est  un 
instrument  1res  analogue  au  pre- 
mier, mais  on  le  tient  verticale- 
ment;  le  musicien  le  pinçait  des 
deux  mains;  parfois  pour  le  sou- 
tenir il  passait  le  dernier  doigt 
sous  la  traverse.  C'est  une  harpe 
un  pi>u  spéciale,  le  corps  sonore 
étant  ausorum't, etnonàlabase, 
comme  en  Egypte  et  de  nos 
jours;  très  répandue  en  Syro- 
Pliénicie,  elle  porte  en  hébreu  le 
nom  de  riebel,  et  les  Crées  et  les 
Romains  en  parlent  sous  ce  nom*. 
On  la  trouve  peu  en  Assyrie,  mais 
les  tiamites  en  faisaient  grand 
UMge  dans  leura  orchestres^. 

L^s  cithares.  ~~  Les  monuments  . 
assyriens  olfrenl  deux  types   de  p^^  ^ 

cithare  asseï   dilférents.   Le  plus    Harpe  aûrrlèaDe*. 
simple  est  de  forme  à  peu  près 
rectangulaire;  la  caisse  de  résonnance  occupe  uupen 
plus  du  tiers' de  l'instrument;  elle  est  quelquefoia  lé- 
gèrement rentlée  dans  sa  par- 
lie  médiane;  les  cordes,  dispo- 
sées   parallèlement,    sont    de 
longueur  égale  et  devaient,  par 
suite,  être  de  firosseur  ou  de 
matières  différentes;  le  sculp- 
leur  n'a  pu  en  tout  cas  l'indi- 
quer.  Un   exemplaire   d'assez 
grande  taille   se   voit   sur  un 
monument  de  Khorsabad  (tig. 
73)  :  la  caisse  est  tégéreni'-nt 
renQée,  et  les  cordes  sont  au 
nombre  de  10;  le  musicien  les 
pince  des  deui  mains;  le  sculp- 
teur n'a  pas  oublié  de  marquer 
le  cordon  qui  servait  &  suspen-  . 
dre    l'instrument    au    cou   de  p,B  ^g^ 

l'artiste.  On  retrouve  le  même     Cllli»e  redangnltlre'. 
type,   beaucoup   plus  petit  et 
n'ayant  plus  que  cinq  cordes,  entre  les  maint  du  se- 
cond musicien  de  gauche  d'un  orchestre  ninivite*;  il 
est  caché  en  grande  partie,  mais 
on  voit  qu'on  en  jouaitau  moyen 
d'un  petit  plectre  ovoïde. 

Le  second  type  de  cithare  a 
une  forme  très  élégante;  le  ca- 
dre est  formé  de  lignes  harmo- 
nieusement courbes;  la  caisse 
de  résonnance  occupe  plus  de  la 
moitié  de  l'intlrument.  Les  cor- 
des, de  longueur  inégale  et  dis- 
posées parallèlement,  *e  flxenl 
sur  une  traverse  courbe  ornée 
parfois  d'une  longue  pointe.  On 
en  voit  un  exemple  sur  une  sculp- 
ture de  Ninive  (flg.  74);  les( 
des  sont  au  nombre  de  cinq,  et, 
le  musicien  les  gratte  avec  nn 
petit  plecire  ovoide. 
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liulnuHenU  intermédiairet.  —  On  rencontre  asseï 
souvent  sur  les  bas-reliefs  assyriens  un  inslrument 
qui,  à  première  Tne,  est  une  cithare;  mais  il  n'en  s 
que  la  forme  extérieure  et  se 
,  ratlacbe   plutôt  &  la  famille 
des  harpes.  En  efTel.  les  cordes 
sont  fixées  au  bord  supérieur 
du  corps  sonore  su  lieu  de  pas- 
ser par  dessus,  ce  qui  est  bien 
la  disposition  île  la  barpe.  Un 
bas-relterde  Mnive  nous  donne 
un  exemple  de  cet  instrument 
(flg.  75)  1  malheureusement  il 
F,<,.76.-H»rpeaii»m»«"   «n    peu    détérioré,    et   la 
deeUhare'.  partie  la  plus  intéressante  est 

cachée  par  l'inslrumenlisle;  ou 
Toit  asseï  bien  cependant  le  point  d'attache  de  l'une 
des  cordes,  et  l'épaisseur  du  montant  supérieur  fait 
présumer  qu'il  derait  être  crenx;  les  cordes  sont 
parallèles    et    au 
nombre  de   sept, 
la  traverse  est  lé- 
gèrement courbe. 
La  disposilion  de 
ce  type  curieux  se 
Toit   d'une    façon 
plus    claire    dans 
l'orchestre  ninirite 
dont   nous  avons 
déjà  parlé',  entre 
I  les  mains  du  pre- 
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mler  musicien  de 
droite;  l'inslru- 
ment  offre  tout 
l'aspect  d'une  citbare;  mais  les  motitants  semblent 
être  creux ,  et  surtout  les  cordes  s'attachent  au  bord 
supérieur  de  la  caisse  de  résonnance;  elles  sont  au 
nombre  de  huit  et  disposées 
i  éventail;  la  traverse  sur 
laquelle  elles  sont  Qiées  est 

Nous  ratlachons  à  la  même 
famille  un  petit  instrument 
où  Félis*  voyait,  sans  beau- 
^  coup  de  raisons,  une  sumbu- 
que;  la  forme  en  est  triangu- 
■.  laire,  et  les  montants  en  sem- 
blent bien  être  creui;  il  y  a 
quatre  cordea  parallèles  dont  les  différences  de  gros- 
seur et  de  longiieuraontnetlement  indiquées  (flg.  77). 
Les  instrumenta  à  manehe.  —  Les  Assyriens  ont  connu 
un  instrument  h  manche  assez  simple  qui  se  retrouve 
très  fréquemment  sur  les  monuments  égyptiens. 

Le  corps,  en  forme  de  poire,  est  de  toute  petite 
taille;  il  est  surmonté  d'un  manche  1res  mince  et  très 
long;  les  cordes  ne  sont  point  indiquées;  mais  l'élroi- 
tesse  du  manche  et  les  deux  cordons  qui  pendent  h 
soneitrémité  font  présumer  qu'ellesdevaientëlre  au 
nombre  de  deux  (llg.  78),  Le  musicien  lient  l'instru- 
ment  sous  le  bras  droit,  de  sa  main  droite  il  gratte 
les  cordea  &.  la  naissance  du  manche,  tandis  que  delà 
gauche  il  les  serre  contre  le  manche,  pour  en  dimi- 
nuer la  longueur. 
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Lis  InsTauHiitTS  a  vbnt.  —  Les  Assyriens  avaient, 
nous  le  verrons  plus  loin,  plusieurs  noms  pour  dé- 
signer la  UAte;  les  monu- 
ments nous  en  présentent 
fort  peu  d'exemplaires,  et  si 
l'on  n'avait  pas  le  témoignante 
probant  des  textes,  on  pour- 
rait croire  que  cette  famille 
d'instruments  fut  peu  usitée 
sur  les  bords  de  l'Euphrale, 


sont  de  ces  doubles  flûtes  à 
tuyaux  égaux  que  les  Lalins 
appelaient  IIQtesl'irranfeniiM, 
c'esl-i'i-dire  tyriennes,  parce 
qu'elles  étaient  fort  en  usage 
&Tyr;  nous  en  trouvons  un 
exemplaire  sur  un  bas-reliel 
de  ^illive(flf;.  70).  Les  tuyaux 

sont  de  petite  taille;  on  distingue  mal  s'ils  avaieul 
une  ou  deux  embouchures.  Les  doigts  du  musicien 
y  étant  tous  appliqués,  on  peut  en 
conclure  qu'ils  étaient  munis  de 
cinq  trous;  Cela  ferait  six  note^ 
pour  chaque  tuyau;  mais  les  deux 
tuyaux  étaient-ils  au  même  dia< 
pason  ou  non,  et,  par  suite,  l'ins- 
trument avait- il  six  notes  ou 
douzeï  Bien  que  cette  dernière 
opinion  paraisse  vraisemblable, 
on  ne  peut  l'afQrmer  avec  certi- 
tude. 

On  a  découvert  dans  les  ruines 
de  Bi^■-^im^oud  une  sorte  de 
sifllet  en  terre  cuite  qui  se  trouve 
aujourd'hui  au  musée  de  la  So- 
ciété asiatique  de  Londres  (flg.  F,a. 7s,  —  Donide 
HO),  mais  on  ignore  absolument  flau  ucrrienDc'. 
dans  quelles  conditions  il  a  été 
trouvé,  et  son  authenticité  est  très  douteuse.  L'ins- 
trument est  d'ailleurs  très  simple  :  un  cAo*  è  bas* 
évasée,  évidé  à  l'intérieur,  et 
le  sommet  percé  d'uo  trou; 
sur  le  pourtour  se  trouvent 
une  ouverture  oblongue  tail- 
lée en  biseau ,  et  au-dessous 
deux  trous  circulaires.  Le 
souffle  introduit  par  le  trou 
supérieur  était  repoussé  par 
le  fond  et,  venant  se  briser 
sur  l'ouverture  biseautée, 
formait  l'intonation,  que  l'on 
variait  en  bouchant  les  trous 
avec  les  doigts.  Fétis,  qui 
a  pu  Jouer  de  l'instrument,  a 
fait  les  remarques suivanles: 
■  Lorsque  ces  trous  sont  bou- 
chés, le  son  produit  répond 
h  uf  du  diapason  du  conserva- 
toire de  Bruxelles,  de  l'orchestre  de  Berlin  et  de  celui 
de  Saint-Pétersbourg  (fa  k  905  vibrations).  Si  un  trou 
seulement  est  bouche,  le  son  est  mi,  et  si  les  deux 
trous  sont  ouverts  l'intonation  est  lol,  en  sorleque  la 


t  deoi 


s.  Bw-nlier  da  BriUih  Muhuiii.  RiwunM,  Im»  eil.,  p.  Btl. 

S.  Bif-nliaT  de  Koujoundjik,  Brillih  HoMnis.  VoIrPuim^CwnH. 
ffùtobv  df  farl,  t.  Il,  p.  Idl  ;  UiKuniin.  dit  OkJIut«  Mit  dts  Hl 
Jahrltuttni  ccr  Chriilui,  Btrlio.  101)7. 

1.  Bu-nl>*r  àt  Koujoundjik.  Britiih  HaHu;  RtwuMOi,  if*» 
(Jrmi  ilmaarthiu,  t.  I,  p.  BU. 
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lérie  des  tons  ostcelle-oî:^ 

Il  est  remarquable  que,  lonque  la  tierce  du  premier 
son  est  formée  en  bouchant  le  trou  de  la  gauche,  l'in- 
tervalle est  &  peu  près  juste;  mais  si  elle  se  produit 
ea  bouchant  le  Irou  de  la  droite,  elle  est  pluB  basse 
d'un  quart  de  ton'.  * 

Notons  enfin,  parmi  les  instruments  h  vent,  ta 
trompette;  ce  n'est  pas  chez  les  Assyriens,  à  propre- 
ment parler,  un  instrument  de  musique,  mnia  plutôt 
Doe  trompe  d'appel.  Les  porteurs  de  cet  inslruraent 
sont  ordinairement  jnchés  sur  un  gros  bloc  de  pierre, 
tiré  par  des  troupes  d'hommes,  et  semblent  être  des 
cbeb  de  tniTaux. 


Pis.  Sl-SE,  —  BasntDn  da  tromiielle'. 

Nous  tronvonsdeux  tjpes  de  ces  iastrumenls:  l'un, 
tort  )onf;,  est  légèrement  évasé  à  son  extrémité  (Hg.  »(); 
il  ressemble  aui  trompettes  juives  figurées  sur  l'arc 
de  Titus;  l'autre  (Qf:.  81)  est  plus  large,  et  son  pavil- 
lon est  d'asseï  grande  dimension;  l'état  ruiné  du 
bas-relief  ne  permet  pas  de  se  rendre  compta  de  sa 
longueur. 


Las  tnsnoHiirTs  a  phrcdssion.  —  Comme  tous  les 
peuples  d'Orient,  les  Assyriens  ont  Tait  grand  usage 
des  instruments  à  sons  bruyants,  tambours  et  cym- 
bales; nous  avons  vu  que  les  Sumériens,  eux  aussi, 
leur  donnaient  nne  grande  place  dans  leurs  cérémo- 
nies religieuses. 

Les  tambouTt.  —  Les  tambours  assyriens  sont  fort 
dirrérents  denotre  tambour  actuel  ;  ils  rappellent  plu- 
tôt le  tambour  de  basque  et  la  timbale. 

Dans  l'orchestre  niuivîte,  dont  nous  avons  déjb 
parlé*,  le  premier  musicien  de  gauche  lient  unesorle 
de  disqne,  sans  doute  en  peau  tendue  sur  un  châssis, 
qu'il  Trappe  avec  le  plat  de  la  main  droite.  Il  n'y  a  pas, 
comme  dans  le  tambour  de  basque,  de  rondelles  mé- 
talliques. Cet  inslro  ment,  bien  connu  en  Gréce,ypor- 
tait  le  nom  de  tympanoa. 

Les  timbales  assyriennes  se  composent  d'un  corps 
vratsemllablement  en  brome,  loil  cylindrique  et  de 
petite  taille,  soit  très  grand  et  en  forme  de  cône  ren- 

i.  Ptn».  HaittHaelaiiu*ltàe,t.l.p.t*». 

t.  BriUili  Hdmbb.  LiTuB.  as.  cU..  !•  ttrit,  pi.  it. 

ï.  V.  Ipir.  7». 

4.  Bu-r*lltfd«KoiijoBni|ilk.BriUikMaMiin.lti*u»(n,HM(>rMI 


versé,  dont  la  base  esl  recouverte  d'une  peau  fixée 
par  des  clous  (flg.  83).  On  attachait  l'instrumeut  k  sa 
ceinture  et  on  Trappait 
du  plat  des  mains  sor 

Les  ej/mbates.  —  Ou- 
tre les  cymbales  classi- 
ques, composées  de  ' 
deux  disques  de  métal 
qu'on  frappe  l'un  con- 
tre l'autre,  les  Assy- 
riens en  avaient  d'une 
espèce  très  particu- 
lière :  c'étaient  deux 
cAnes  creux  en  métal 
terminés  par  nne  tige. 
L'instrumentiste,     sai- 

sissanl  ces  tii^s,  rap-  Fia.   3.  —  TlmbilM  iiBjrieaiie*'. 
prochait  les  bases  des 

deux  cAnes,  puis  les  séparait  brusquement;  le  son 
obtenu  devait  être  assez  étrange  (llg.  84). 

Enfin  un  musicien  de  Sennnchérib  tient  un  instru- 
ment de  forme  bizarre  ;t!e  semble 
être  une  sorte  de  crécelle,  une 
boite  creuse  en  bois  ou  en  mêlai 
rempli  de  pierres  ou  de  maliËres 
dures  qui,  en  s'en  Ire- choquant, 
produisaient  an  son  analogue  à 
celui  des  rondelles  métalliques  dn 
nos  tambours  de  basque'. 

On  a  cru  parfois  retrouver  l'é- 
quivalent du  crofafedans  des  son- 
nettes en  bronze  avec  battant  de  p,^.  n, . 
fer,  découvertes  par  l'explorateur  coulquM*. 

anglais  Layard.  En  réalité,  elles 
étaient  probablement  destinées  à  être  suspendues  a 
CDU  des  betes  de  somme,  chevaux  ou  chameaux. 


Lea  sonroH  littéraires.  —  DocuaiitTs  ai 
A  plusieurs  reprises  les  Assyriens  mentionnent  dans 
leurs  annales,  dans  leurs  hymnes,  dans  leurs  for- 
mules magiques,  des  instrumenls  de  musique,  sans 
grands  détails  il  est  vrai;  parfois  aussi  des  sortes  de 
dictionnaires  encyclopédiques  indiquent  la  matière 
dont  ils  étaient  faits. 

Ini-trumfjits  à  vent.  —  Les  recueils  des  psaumes 
assyriens  de  la  pénitence  contiennent  souvent  la  men- 
tion que  ces  sortes  de  prières  doivent  Stre  accompa- 
gnées par  le  h-ilkalalou.  Ce  mot  semble  être  le  même 
que  l'hébreu  kalil,  traduit  par  le  grec  auloa  dans  la 
version  des  Septante  et  qui  désigne  une  sorte  de  flAte; 
cest  ce  que  désigne  également  l'arabe  halkal.  11  doit 
donc  s'agir  là  d'un  instrument,  k  vent,  d'autant  plus 
que  la  racine  de  ce  mot  pourrait  si^'nifler  »  percer  ». 
Cet  instrument  est  parfois  classé  parmi  les  objets  en 
cuivre'';  l'indication  est  d'autant  plus  intéressante 
qu'on  a  trouvé  en  Egypte  des  ilfilesen  bronze.  Dans  un 
passage  d'un  recueil  de  présages*,  la  voix  d'Adad, 
le  dieu  du  vent,  est  comparée  à  celle  du  haUiatatou, 

Un  nom  d'instrument  fort  intéressant  est  Vimbou- 
bou;  on  l'a  rapproché  avec  raison  du  syriaque  aboubok. 
anboubah,  qui  désigne  une  tlûle  de  roseau.  Or,  il  exis- 
tait h.  Rome  des  joueuses  de  flûle  appelées  a mbu bâta; 
qui  faisaient  les  délices  du  peuple;  ce  mot,  irèsdifllci- 
temenl  explicable  par  le  latin,  a  été  depuis  longtemps 

I.  Rawuiwoh,  Itee  cil.,  p.  SIS. 

1.  DiuiBci,  AHfriiilui  HambcarttrMuh,  **t  Bon. 

S.  Ca.  \iti>uttiiB,AilrolBtùchaldéaH,e,?uit,itM,Jidtàll.ïAn. 
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rallaohé  à  une  racine  syriaque ^  Les  instruments  de 
roseau  qui  agaçaient  si  vivement  Horace  et  Javénal 
avaient  charmé,  huit  siècles  auparavant»  les  habitants 
d'Assour. 

Les  lexiques  assyriens  donnent  pour  synonyme  à 
imhoubou  le  mot  malilou,  qui  en  sumérien  signifie 
roseau  long.  Les  sons  de  cet  instrument  étaient  com* 
parés  aux  gémissements  du  pénitent  qui  s'accuse 
devant  le  dieu  de  ses  fautes,  et,  si  l'on  en  croit  un 
passaj^e  obscur  de  la  Descente  dlshtar  aux  enfers, 
les  pleureurs  et  les  pleureuses  jouaient  sur  lui  des 
chants  funèbres;  le  poème  ajoute  qu*il  aurait  été  fait 
en  lapis-lazuli*.  Un  hymne  relijj;ieux  nous  en  parle 
en  ces  termes'  :  i<  De  nombreux  musiciens  jouent  do 
zag^sal  shebitou  et  du  kanzabou,  du  malUou  tsinnitou 
et  de  Varkatou.  »  Le  mouvement  de  la  phrase  semble 
indiquer  qu*il  s'agit  de  deux  catégories  d'instruments. 
L'adjectif  qui  est  appliqué  au  mtUilou  pourrait  avoir 
le  sens  de  bourdonner,  comme  l'arabe  tsan;  le  mot 
arkatou  se  rattache  à  la  racine  arak,  être  long,  et  peut 
désigner  une  tlûle. 

Les  deux  autres  noms,  zng-sal  et  kanxabou,  sont 
fort  diiflciles  à  expliquer.  Peut-Atre  faut-il  y  voir  des 
instruments  à  cordes.  En  elTet,  très  fréquemment  les 
textes  indiquent  qu'ils  sont  faits  en  bois.  En  ce  cas, 
l'adjectif  sivbUou,  qui  ressemble  à  Théhreu  ^kabah, 
louer,  s'appliquerait  assez  bien  à  des  instruments 
qui,  d'après  les  bas-reliefs,  soitt  l'accessoire  néces- 
saire de  toute  réjouissance  publique;  or  les  annales 
d'Assourhanipal^  indiquent  précisément  que  les  mu- 
siciens qui  précédaient  le  cortège  triomphal  de  ce  roi 
jouaient  du  zag-sal. 

En  tout  cas  nous  ne  trouvons  dans  les  textes  aucun 
mot  pouvant  désigner  un  instrument  à  cordes. 

Inslrumentfi  à  percitssion.  —  Les  instruments  à  per- 
cussion pqrtent  en  assyrien  trois  noms  :  lilisou,  oup' 
pou,  balaggouK 

Le  lilisou  était  un  instrument  en  cuivre  ou  en  peau 
sur  lequel  on  frappait  avec  les  mains;  il  en  est  de 
même  de  Vouppou,  auquel  les  textes  donnent  une 
forme  circulaire; 

Le  mot  balaggou  a  été  rapproché  de  l'araméen  pal- 
gah,  tambour.  Le  signe  qui  sert  à  l'écrire  a,  en  sumé- 
rien, la  valeur  doub,  qui  rappelle  l'hébreu  toph  et  l'a- 
rabe doub,  désignant  le  tambour.  Les  Assyriens  le 
donnaient  comme  synonyme  de  Wisou. 

Ces  mots  devaient  désigner  des  formes  différentes 
d'instruments  ;  mais  nous  n'avons  encore  aucun  moyen 
de  les  différencier. 

DocDMBNTS  BIBLIQUES.  —  Un  passagc  du  livre  de  Da- 
niel*, écrit  en  araméen,  énumère  un  certain  nombre 
d'instruments  qui  auraient  été  en  usage  chez  les  Chal- 
déens,  au  temps  de  Nabuchodonosor.  Mais  l'œuvre 
qui  porte  le  nom  de  ce  prophète  est  généralement 
attribuée  à  l'époque  d'Antiocluis  Epiphane  (167  av. 
J.-C),  et  ce  document,  qui  serait  précieux  s*il  était 
authentique,  semble  par  suite  n'avoir  qu'une  faible 
valeur. 

Imtruments  à  vent.  —  Trois  noms  d'instruments  à 
vent  sont  donnés  par  la  Bible  :  qnmah,  maskroqitah, 
soumponiah. 


1.  V.  Mu$ique  en  SyrO'PhAnicie,  p.  56,  col.  if. 
S.  Dhoiimb,  Texiet  religicut  Oêiyro-babff Ioniens,  1901,  p.  50. 
a.  Franco»  M  a  rtih,  Textes  religieux  assyriens  et  babyloniens,  Paris, 
<903,  p.  63. 

4.  ScunAvn,  KeUinsehriftliehe  Bibliothek,i.\Up.  I2C. 

5.  Mass-ÂRROLT,  ffandwôrterbueh,  sub  voce. 

6.  Chapitre  llf,  verset  S. 


Le  premier  mot,  qui  se  trouve  en  hébreu  sous  la 
forme  qéren,  a  le  sens  de  corne,  et  désignait  primiti- 
vement une  sorte  de  cor  taillé  dans  la  corne  d'un 
animal;  mais  très  vite  on  ne  distingua  plus  entre 
le  qéren  et  le  skofar,  trompette  droite.  Aussi  les  Sep- 
tante ont-ils  traduit  ici  salpinx,  nom  grec  de  la  trom- 
pette droite. 

Le  mot  mashroqiiah  ne  se  retrouve  pas  en  hébreu; 
il  vient  de  la  racine  sKnraq,  siffler;  c'est  le  sens  du 
syrinx  des  Septante,  qui  désigne  en  grec  la  tlâte  de 
Pan  ou  chalumeau  à  plusieurs  tuyaux.  L'instrument 
ne  peut  du  reste  être  que  cela  ou  qu'une  flûte  traver- 
sière,  puisque  ce  sont  là  les  seuls  instruments  à  vent 
où  l'on  siffle. 

Le  mot  soumponiah  désignerait,  d'après  la  tradition, 
une  sorte  de  cornemuse;  la  sampogna  des  Italiens,  la 
chifonie  du  moyen  âge,  seraient  des  souvenirs  de  cette 
symphônia  qui,  au  dire  de  l'historien  grecPolybe,  fai- 
sait les  délices  des  Syriens  un  siècle  avant  notre  ère. 

Instruments  à  cordes.  —  Le  livre  de  Daniel  donne 
aussi  trois  noms  d'instruments  à  cordes  :  qitaros,  sab~ 
qcLh,  psa utérin. 

Le  mot  qitaros  n'est  pas  sémitique;  c'est  la  trans- 
cription du  grec  kilharis  qui  désigne  la  cithare. 

L'instrument  appelé  sabqah  était  très  répandu  en 
Syrie  ;  c'était  une  harpe  de  forme  analogue  à  la  grande 
harpe  assyrienne  que  nous  avons  nommée  nebel.  Les 
Grecs  et  les  Romains  la  connurent  sous  le  nom  de 
sambuque^. 

Le  psanterin  n'est  autre  que  le  psaltérion  des  Grecs 
et  du  moyen  Age,  le  santotir des  Arabes;  il  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  sur  laquelle  sont  tendues 
un  grand  nombre  de  cordes.  Encore  très  répandu  en 
Allemagne  sous  le  nom  de  cithare,  c'est  l'ancêtre  des 
instruments  à  clavier;  on  le  trouve  figuré  sur  un  bas- 
relief  assyrien,  entre  les  mains  d'tllamites*. 

Documents  grecs.  —  Dans  le  chapitre  qu'il  a  con- 
sacré à  la  musique,  le  grammairien  grec  Poltax 
(v.  180  apr.  i.-C.)  attribue  aux  Assyriens  Tinveniion 
de  lApandorf*,  Quelle  valeur  faut-il  attribuer  à  ce 
document?  Il  est  bien  difficile  de  le  dire,  sans  con- 
naître la  source  à  laquelle  il  a  été  puisé. 

La  pandore,  inMrument  à  cordes  tendues,  d'après 
le  polygrapbe  grec  Aihénée*^(v.  215apr.  J.-G.),  à  trois 
cordes  suivant  Pollux,  était  connue  en  Grèce  depuis 
le  v«  siècle  avant  notre  ère**.  D'après  Athénée,  les 
Troglodytes,  peuple  d'Ethiopie,  en  construisaient  en 
bois  de  laurier.  Nous  ne  savons  d'ailleurs  quelle  était 
sa  forme  précise  ;  au  vi«  siècle  de  notre  ère,  l'é  véque  de 
Sévi  lie,  Isidore,  expliquait  ce  mot  par  «  don  de  Pan  » 
et  en  faisait  un  chalumeau  champêtre**. 

La  musique.  —  Nous  ne  pouvons  nous  faire  aucune 
idée,  même  approximative,  de  la  musique  assyro- 
babylonienne.  On  n'a  pas  retrouvé,  comme  en  Egypte, 
des  instruments  dont  on  puisse  encore  tirer  des  sons, 
et,  parmi  les  nombreux  vestiges  de  la  littérature 
chaldéenne,  il  ne  reste  rien  qui  ressemble,  même  de 
loin,  à  un  traité  sur  la  musique,  et  encore  moins  à 
un  morceau  noté.  11  est  à  peu  près  certain  d'ailleurs 
que  les  peuples  de  l'Orient  ancien  n'ont  pas  eu  de 


7.  Voir  Musique  en  SjfnhPkénieie,  p.  55,  col.  1 . 

8.  Voir  6g.  88. 

9.  Poixox,  Onomastieon,  IV,  80;  éd.  BeUie,  IQOO,  1,  p.  ilt. 

10.  Deipnosophittes,  183  f,  184  a,  Kaibell.  I,  p.  400. 

il.  D'après  le  témoignage  d'Athénce,  qui  aseure  que  le  Tient  poète 
Caphorlon  en  parlait  dans  une  de  ses  pièces  {loeo  cil»), 
ii.  Origines,  111,  cap.  xx. 
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système  de  notalion;  en  tout  cas,  on  ne  voit  jamais 
sur  le  bas-relief  le  plus  détaillé  an  pupitre  devant 
iezécuiant. 

Kétis  a  cru  pouvoir  «  ressaisir  les  formules  prin- 
cipales du  système  tonal  de  la  musique  assyrienne 
dans  les  chants  qui  résonnent  aujourd'hui  sur  les 
rives  du  Tigre  et  de  t*Kuplirate  '  ».  ^Vest  une  conjec- 
ture purement  gratuite;  on  sait  trop  peu  de  chose 
sur  les  Kurdes  et  les  Yézidis  pour  en  faire  les  des- 
cendants plus  ou  moins  indirecls  des  Assyriens.  Tout 
ce  qu'on  peut  dire,  c'est  quMIs  hahitent  le  même  pays; 
mais  ils  ne  sont  pas  de  la  même  race,  ne  parlent  pas 
la  même  langue,  n'ont  pas,  à  beaucoup  près,  une 
civilisation  aussi  brillante  et  ont  profondément  res- 
senti Tinfluence  du  christianisme  et  de  Tislamisme*. 

D'après  Plutarque,  les  Chaldéens  pensaient  que  le 
printemps  était  àTautomne  dans  le  rapport  de  quarle, 
à  l'hiver  dans  le  rapport  de  quinte,  à  Tété  dans  le 
rapport  d'octave'.  Mais  il  ne  connaît,  en  fait  de 
Chaldéens,  que  les  quelques  charlatans  qui  parcou- 
rent la  Grèce  en  vivant  de  la  crédulité  du  peuple;  il 
vit  huit  cents  ans  après  la  chute  de  Ninive;  il  serait 
bien  surprenant  qu'il  eût  des  notions  exactes  sur  les 
théories  musicales  des  Assyriens.  En  tout  cas,  si, 
comme  le  veut  Ambros^,  leur  système  tonal  était 
fondé  sur  leurs  théories  astrologie |ues,  les  nombreux 
traités  d'astrologie  qu'ils  ont  laissés  sont  muets  sur 
cette  question. 

Mais  s'il  nous  parait  singulièrement  téméraire  de 
vouloir  a ftirmer  quoi  que  ce  soit  sur  la  musique  assy- 
rienne, nous  pouvons  du  moins  constater  la  grande 
place  qu'elle  tient  dans  cette  civilisation  lointaine. 

Dès  la  plus  haute  antiquité,  les  premiers  habitants 
de  la  Chaldée  pensaient  s'attirer  la  faveur  de  leurs 
dieux  en  chantant  des  hymnes  sacrés  et  en  jouant  de 
la  cithare,  de  la  tlûle  ou  des  cymbales.  Ces  idées, 
communes  à  presque  tous  les  peuples,  se  retrouvent 
aussi  en  Assyrie;  dans  toutes  les  scènes  de  sacriHce 
représentées  sur  les  bas-reliefs,  on  voit  toujours  dans 
BU  coin  plusieurs  musiciens  ou  chanteurs*. 

Quand  le  puissant  roi  d'Assour  avait  réussi,  au 
cours  de  ses  grandes  chasses,  &  tuer  des  lions  ou  des 
aarocha,  son  premier  soin  était  d'en  faire  hommage 
à  Ishtar,  sa  souveraine  :  entouré  de  ses  favoris  et  des 
grands  de  l'Etat,  il  faisait  sur  les  cadavres  étendus  à 
tes  pieds  une  libation  de  vin;  sa  prière  montait  vers 
la  déesse  au  son  des  harpes  et  des  chants  sacrés  *. 

Les  prescriptions  rituelles  contiennent  fréquem- 
nent  la  mention  que  dans  telle  occasion  il  faut  faire 
delà  musique'',  et  les  psaumes  de  la  pénitence  sont 
appelés  parfois  »higou  halhalalou,  psaumes  avec  ac- 
compagnement de  flûte. 

Aussi  l'auteur  du  livre  de  Daniel  a-t-il  eu  soin  de 
faire  flgurer  un  orchestre  assez  varié  dans  la  célébra- 
tion du  culte  de  la  statue  d'or  de  Nabuchodonosor*, 
etd*ailleurs  les  dieux  d'Assyrie  regardaient  comme 
an  grand  honneur  d'avoir  des  musiciens  dans  leur 
sac^oce;  c'est  ainsi  qu'lshtar  déclare  fièrement: 
«  Les  prêtres  assemblés  se  tiennent  «inlour  de  moi  en 
joaanldelaflûte*.  n 
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C'était  de  la  même  manière  que  l'on  honorait  le  roi 
ou  ses  représentants;  un  lias-reliefdu  British  Muséum*^ 
nous  en  otfre  un  exemple.  L'armée  du  roi  Assourba- 
nipal  vient  de  mettre  en  déroute  les  soldats  du  roi 
d'Elam,  Tioumman;  tandis  que  les  Assyriens  vain- 
queurs achèvent  les  blessés  et  font  le  dénomhrement 
des  morts,  tandis  qu'un  courrier  se  hâte  de  porter 
la  nouvelle  à  Ninive,  le  général  en  chef  présente  aux 
Elamites  leur  nouveau  roi.  La  population  de  Suse 
sort  au-devant  de  lui  en  habits  de  fête  et  se  prosterne 
à  ses  pieds;  la  chapelle  du  roi  mort,  tout  enliere, 
hommes,  femmes  et  enfants,  danse  et  chante  aux 
sons  des  harpes,  des  Ûiltes  et  des  tambours. 

Quand  Holopherne,  général  à*i  ISabuchodonosor, 
descendit  en  Syrie  avec  une  grande  armée,  «  une  si 
grande  terreur  se  répandît  sur  toutes  les  provinces, 
que  les  habitants  de  toutes  les  villes,  les  rois  el  les 
peuples  sortaient  au-devant  de  lui  lorsqu*il  arrivait, 
le  recevant  avec  des  couronnes  et  des  illuminations 
et  dansant  au  son  des  tambours  et  des  flûtes''  ». 

La  Hûte  était  regardée  dans  l'Orient  ancien  comme 
Tinstrument  sacré  par  exct^llence;  c'était  surtout  pen- 
dant les  fêtes  de  Tammouz,  l'Adonis  des  Grecs,  que 
résonnait  son  chant  aigu  et  plaintif;  aussi  le  mois 
où  elles  étaient  célébrées,  le  quatrième  de  l'année,  en 
portait  le  nom  de  arah  allanati,  mois  des  joueuses  de 
ilûte. 

Un  vieux  poème  chaldéen,  la  Descente  dlshtar  aux 
enfers,  nous  raconte  qu'en  cette  période  sainte,  des 
citants  funèbres  joués  sur  une  tlûte  de  lapis-lazuli  par 
des  pleureurs  et  des  pleureuses  avaient  la  propriété 
d'arracher  pour  un  instant  les  morts  à  la  domination 
des  puissances  Infernales;  à  ces  accents  lugubres, 
pensait-on,  «  ils  se  lèvent  et  hument  les  fumées  de 
l'encens"  ». 

La  musique  tenait  aussi  une  large  place  dans  des 
cérémonies  d*un  caractère  religieux  moins  accentué, 
par  exemple  dans  les  réjouissances  publiques  qui 
célébraient  l'achèvement  d'un  de  ces  palais  qui  rem- 
plissaient de  lierté  les  rois  d'Assyrie'*.  De  même, 
quand  l'armée  assyrienne,  de  retour  d'une  expédition 
lointaine,  faisait  son  entrée  dans  Ninive,  chargée  des 
dépouilles  des  vaincus,  au  milieu  des  cris  de  joie  du 
peuple,  des  musiciens  précédaient  le  cortège  '^.  Les 
annales  des  rois  font  soigneusement  mention  de  ce 
détail  :  «  Avec  des  musiciens  jouant  du  xa(/-sal,  nous 
dit  Asarhaddon  au  retour  de  sa  première  campagne, 
j'atteignis  l'enceinte  de  Mnive'*.  »  Dans  un  autre 
récit  il  piécise  davantage  :  «  Avec  le  butin  d*Elam  et 
de  Gamboulou,  dont  mes  mains,  par  l'ordre  d'Assour, 
s'étaient  emparées,  avec  des  musiciens  faisant  de  la 
musique  j'entrais  dans  Ninive  au  milieu  des  cris  de 
joie".  » 

Les  dieux  d'Assour  aimaient  beaucoup  la  musique, 
et  il  leur  était  agréable  de  s'entendre  comparer  aux 
instruments.  Un  des  surnoms  préférés  d'ishtar  était 
(I  flûte  harmonieuse  aux  doux  sons'"*  »,  et  la  voix  de 
Ramman,  ledieu  du  vent,  ressemblait,  paralt-il,  aux 
sons  du  halhalatou^*.  De  même  en  Israël,  le  Seigneur 
lahveh  disait  à  ses  prophètes  que  ses  gémissements 
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sur  Je  sort  des  peuples  insoumis  à  ses  décrels  élaient 
semblables  aux  sons  de  la  harpe  ou  de  la  tlûte^ 

Quand  le  puissant  roi  d*Klam  Tioumman  déclara 
la  guerre  à  Assourbanipal,  le  roi  ninivite  n'était  pas 
sans  inquiétudes;  il  alla  prier  Ishtar  de  Taider  de  ses 
conseils  :  «  Ne  crains  point,  dit  la  déesse,  demeure 
ici,  en  cet  endroit  où  Nébo  réside  ;  mange  ta  nourri- 
ture, bois  du  vin,  fais  de  la  musique'!  » 

Le  roi  obéit  à  la  déesse  et  s'en  trouva  bien  ;  tandis 
qu'il  vivait  au  milieu  des  plaisirs,  ses  généraux 
remportaient  des  victoires  décisives;  Tioumman  fut 
tué,  et  un  courrier  partit  aussitôt  pour  apporter  sa 
tête  à  Ninive.  Assourbanipal,  tout  joyeux,  la  Ht  sus- 
pendre à  un  des  arbres  de  son  parc;  assis  sur  un  lit 
richement  décoré,  à  l'ombre  d'une  treille,  il  pouvait 
à  son  aise  narguer  son  terrible  ennemi  de  la  voix  et 
du  geste,  en  buvant  sans  soucis  avec  la  reine;  ses 
esclaves  agitaient  autour  de  lui  de  longs  éventails, 
et,  pour  ajouter  à  cette  douceur  de  vivre,  un  orchestre 
dissimulé  derrière  les  arbres  Taisait  résonner  harpes 
et  timbales,  tandis  que  sur  les  plus  hautes  branches 
de  petits  oiseaux  rivalisaient  avec  eux  de  leurs  trilles 
les  plus  étincelants'. 

Les  grands  ne  manquaient  pas  de  suivre  un  exem- 
ple venu  de  si  haut,  et  n'y  trouvaient  pas,  comme  Sa- 
lomon,  tt  vanité  et  afOiction  d*esprit^  ».  On  les  voit 
assis  sur  des  tabourets  finement  sculptés,  deviser 
joyeusement  la  coupe  en  main;  ils  parlent  des 
alFaîres  courantes,  de  TElam  qui  se  révolte,  de 
l'Egypte  qui  donne  des  inquiétudes,  des  embellisse- 
ments de  ^inive,  et  à  voix  basse  des  affaires  du  pa- 
lais; les  serviteurs  courent  atl'airés  de  l'un  à  l'autre, 
et  dans  un  coin  des  joueurs  de  cithare  exécutent 
lears  plus  brillants  morceaux  sous  la  direction  de 
leur  chef  d'orchestre*. 

Le  lieutenant  du  Grand  Roi  en  Babylonie,  Nan- 
naros,  raconte  l'historien  grec  Gtésias,  possédait  un 
orchestre  de  cent  cinquante  femmes;  elles  chan- 
taient en  s'accompagnant  sur  les  instruments,  tandis 
qu'il  était  à  table*. 

Les  troupes  en  campagne  se  délassaient  du  com- 
bat ou  de  la  corvée  en  faisant  ou  en  écoutant  de  la 
musique*  Sur  un  bas-relief  du  Musée  du  Louvre^, 
on  voit  ainsi,  près  d'un  écuyer  qui  fait  trotter  deux 
vigoureux  étalons,  un  orchestre,  de  prêtres  vraisem- 
blablement, faisant  résonner  harpe,  cithare,  cym« 
baies  et  tympanon.  Au  British  lluseum',  tandis  que 
des  palefreniers  pansent  et  font  boire  les  chevaux  de 
l'écurie  royale,  un  musicien  joue  d'un  instrument  à 
manche  (flg.  78),  prés  de  deux  personnages  déguisés, 
seml)le-t-il,  en  dragons  fantastiques,  t%  paraissant 
se  livrer  à  une  danse  sacrée. 

Mais  les  Assyriens  ne  semblent  pas  avoir  eu  l'équi- 
valent de  nos  musiques  militaires,  ou  du  moins  les 
textes  et  les  monuments  sont  muets  à  cet  égard;  il 
n'est  même  pas  parlé  de  sonneur  de  trompette. 

En  revanche,  ce  dernier  instrument  était  employé 
dans  d'autres  circonstances.  Quand  il  s'agissait  d'a- 
mener à  leur  place  définitive  les  gigantesques  mono- 
lithes que  les  sculpteurs  transformaient  en  taureaux 
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viles  OU  en  statues  royales,  on  recourait  à  des  équipes 
,  de  plusieurs  centaines  d'hommes.  11  ne  pouvait  être 
,  question  d'elforts  continus;  on  ébranlait  par  à-coups 
I  successifs  l'énorme  masse;  juchés  sur  elle,  les  con- 
!  ducteurs  des  travaux,  les  ingénieurs,  dirigeaient  ces 
mouvements  en  soufflant  dans  de  longues  trompes 
et  en  frappant  des  mains*.  De  nos  jours  on  n'agit 
pas  autrement  quand  il  s'agit,  par  exemple,  de  dépla- 
cer une  longue  conduite  souterraine. 

Les  musiciens.  —  Parmi  les  trésors  que  la  biblio- 
thèque du  roi  Assourbanipal  (vers  le  milieu  du 
vn«  siècle)  a  'offerts  aux  archéologues,  se  trouvent 
des  rituels,  c'est-à-dire  des  recueils  de  régies  de 
conduite  à  l'usage  des  diverses  classes  de  prêtres. 
Par  ce  moyen,  nous  avons  appris  que  le  caractère 
de  l'une  d'elles,  les  xamerou,  était  de  chanter  les 
hymnes  religieux;  malheureusement  son  rituel  ne 
nous  est  parvenu  qu'à  l'état  de  fragments  inutili- 
sables ^^. 

D'autres  prêtres,  eux  aussi,  pouvaient  occasion- 
nellement faire  de  la  musique.  On  voit,  par  exemple, 
un  kalou  frapper  sur  un  lilisou  et  sur  un  ot/q^pou  bril- 
Unt^A. 

Il  y  avait  aussi  des  narou;  ce  mot  en  sumérien  dé- 
signe les  musiciens  en  général;  en  assyrien  il  semble 
plutôt  être  le  nom  des  chanteurs,  et  .xam«rou  celui  des 
instrumentistes. 

Très  fréquemment  les  bas-reliefs  représentent  des 
musiciens  eunuques;  d'ailleurs  la  plupart  des  servi- 
teurs royaux  Tétaient  également.  En  tout  cas,  dans 
les  hiérarchies  babyloniennes  les  musiciens  viennent 
immédiatement  après  les  dieux  et  les  rois,  avant 
même  les  scribes,  c'est-à-dire  les  savants  et  les  fonc- 
tionnaires*'. 

Les  monuments  nous  montrent  ordinairement  ces 
musiciens  groupés  en  orchestres  plus  ou  moins  con- 
sidérables; mais,  les  sculpteuis  assyriens  ayant  l'ha- 
bitude de  représenter  une  foule  ou  une  armée  par 
un  ou  deux  individus,  il  nous  est  difficile  de  savoir  au 
juste  le  nombre  de  ces  musiciens.  L'historien  grec 
Gtésias  avait  entendu  dire  qu'un  noble  babylonien 
possédait  un  orchestre  de  cent  cinquante  femmes, 
chanteuses  et  instrumentistes*'. 

La  composition  des  orchestres  est  assez  variée**. 
Les  plus  simples  contiennent  les  mêmes  instruments 
en  plus  ou  moins  grand  nombre  :  deux  harpes,  trots 
cithares,  quatre  harpes.  Parfois  on  associe  instru- 
ments à  cordes  et  instruments  à  percussion;  on  a 
ainsi  deux  harpes  et  un  tympanon;  deux  harpes, 
deux  timbales  et  des  cymbales;  une  harpe,  une  ci- 
thare, un  tympanon,  des  cymbales  et  une  timbale. 
On  réunit  aussi  des  instruments  à  cordes  d'espèces 
différentes  à  des  instruments  à  vent  :  harpe,  cithare, 
double  fiûle;  trois  harpes,  instrument  à  manche, 
double  Uûte.  Enfin,  un  orchestre,  élamite  il  est  vrai, 
mais  sculpté  par  un  Assyrien,  contient  sept  harpes, 
un  psaltérion,  deux  doubles  flûtes  et  une  timbale**. 
Ainsi  la  base  de  l'orchestre  assyrien  est  composée 
d'instruments  à  cordes  et  plus  spécialement  de  har- 
pes, dont  le  grand  nombre  de  cordes  en  font  des 
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instruments  à  la  Tois  de  chant  et  d'accompagnement; 
le  premier  de  ces  rôles  est  parfois  tenu  aussi  par  la 
dlliare,  la  double  tlôie  ou  un  instrument  à  manche  : 
les  instruments  à  percussion  sont  employés  pour  ac- 
centuer le  rythme  et  donner  plus  de  mordant. 

Les  bas-reliefs  montrent  souvent  en  t^te  des  musi- 
ciens un  ou  deux  personnages,  une  longue  baguette  & 
la  main.  G.  Rawlinson  a  émis  Thypothése  ingénieuse 
qoe  ce  devait  être  les  chefs  d*orchestre'. 

Il  y  avait  à  la  cour  du  roi  d* Assyrie  un  grand  per- 
ionnagc  placé  sur  le  même  rang  que  le  maire  du 
palais  et  le  grand  eunuque  el  nommé  rab  zamere, 
chef  des  musiciens.  L'un  d'eux,  Ina-ili-iallak,  donna 
même  son  nom  à  l'une  des  années  du  règne  de  Té- 
glat-Phalasar  I"  (vers  1100  av.  J.-G  )*.  Sans  doute 
fanl-il  y  voir  Téqui valent  du  maître  de  chapelle  des 
petites  cours  allemandes. 

Le  roi  d*Assyrie  avait,  en  effet,  besoin  d'un  orches- 
tre assez  considérable  pour  figurer  dans  toutes  les 
cérémonies  où  la  musique  tenait  une  place  si  impor- 
tante. 

Dans  l'intervalle  de  ces  grandes  fêtes,  ces  musi- 
ciens donnaient  des  auditions  publiques  •  pour  ré- 
jouir le  foie  des  habitants  d*Assour'  >»;  de  même  à 
Rome,  les  grands  personnages,  et  plus  tard  les  em- 
pereurs, oITraient  à  la  foule  les  jeux  du  cirque  les 
plus  fastueux.  A  Ninive,  on  était  fort  reconnaissant 
au  roi  de  prêter  ses  musiciens  au  peuple  ;  mais  il  était 
sans  doute  de  rigueur  d'approuver  le  ^oût  musical 
du  roi  :  car  un  juste  énumérant  ses  vertus  ne  man- 
que pas  d*afnrmer  que  la  musique  du  roi  lui  causait 
un  très  yif  plaisir^. 

Ces  musiciens  n'étaient  pas  tous  originaires  d'As- 
syrie ;  on  en  faisait  venir  à  grands  frais  des  pays  voi- 
sins. Aussi  quand  un  monarque  ou  un  général  nini- 
vile  passait  toute  une  population  au  ûl  de  l'épée,  il 
avait  bien  soin  d'épargner  les  musiciens,  qu'il  emme- 
nait à  ^inive  avec  le  butin*.  Parfois  d'ailleurs  les 
rois  Toisins,  connaissant  ce  goût  pour  la  musique, 
faisaient  hommage  de  leur  chapelle  à  leur  terrible 
adversaire,  dans  lespoir  d'apaiser  son  courroux; 
quand,  yers  l'an  701  avant  notre  ère,  Sennachérib, 
parcourant  en  vainqueur  toute  la  Syrie,  envoya  un 
de  ses  généraux  mettre  le  siège  devant  Jérusalem, 
Ezéchias,  le  pieux  roi  de  Juda,  livra  au  redoutable 
Assyrien  v  ses  femmes  et  ses  filles,  ses  musiciens 
et  ses  musiciennes  »  et  une  rançon  qui  épuisa  son 
trésor;  mais  à  ce  prix  son  royaume  échappa  à  la 
dévastation  générale*. 

Comme  leurs  prédécesseurs  sur  les  bords  du  Tigre 
et  de  TEuphrate,  les  Assyriens  honoraient  fort  les 
musiciens  et  les  faisaient  passer  avant  les  savants, 
immédiatement  après  les  dieux  et  les  rois.  Les  dieux 
eux-mêmes,  ou  du  moins  certains  d'entre  eux,  étaient 
réputés  pour  leur  talent  musical;  tel  était  Nébo'', 
«  le  capitaine  de  l'univers,  l'ordonnateur  des  œuvres 
de  la  nature,  qui  fait  succéder  le  coucher  du  soleil 
à  son  icTer  »,  le  type  de  ce  qu'il  y  avait  d'excellent 
sur  la  terre,  le  motièle  auquel  les  rois  devaient  s'ef- 
forcer de  ressembler*.  L'un  des  immortels  portait  le 
surnom  de  chantre,  Zamerou*. 

Auf^&A  tes  Assyriens  occupaient  volontiers  leurs 
en  chantant  et  en  faisant  de  la  musique  >*; 


leurs  voisins  de  Syrie  et  d'Arabie  les  imitaient  en 
cela  comme  en  bien  d'autres  choses.  Mais  pour  ces 
étemels  vaincus,  la  musique  était  souvent  une  con- 
solation. 

Les  rois  d'Arabie,  raconte  un  annaliste,  leur  ar- 
mée anéantie,  leur  pays  dévasté  et  sa  populalion 
massacrée,  furent  emmenés  k  Ninive  et  condamnés 
à  de  pénibles  travaux  de  maçonnerie;  pour  oublier 
leur  malheureux  sort,  ils  occupaient  leurs  rares  loi- 
sirs à  faire  de  la  musique'*.  Les  oisifs  s'approchaient 
curieusement  pour  écouter  ces  airs  étranges  et  bien 
dilférents  de  ceux  qu'ils  avaient  coutume  d'entendre; 
au  besoin  ils  soUicilaient  des  vaincus  des  airs  de  leur 
pays. 

Les  Juifs,  transportés  vers  586  à  Ninive  par  Nabu- 
chodonosor,  furent  en  butte  à  de  telles  prières,  et  ils 
l'ont  raconté  dans  l'immortel  psaume  GXXXVII,  Su- 
per fiumina  Babylonis  : 

«  Aux  bords  des  fleuves  de  Babel  nous  étions  assis 
et  nous  pleurions  en  nous  souvenant  de  Sion.  —  Aux 
saules  de  la  campagne  nous  avions  suspendu  nos 
harpes.  Kt  nos  ravisseurs  nous  réclamaient  des  pa- 
roles chantées,  et  nos  oppresseurs  des  accents  joyeux. 
—  Chantez-nous  des  chants  de  Sion!  —  Comment 
chanterions -nous  le  chant  d'Iahvéh  sur  une  terre 
i  étrangère?  » 


fl.  AwtÊnt  Mon0rthieê,  1. 1,  p.  541. 
Il  ScHiiAon,  Kêifintehrtftiiche  Bibliùtkek,  i.  I,  p.  46. 
a.  SanAnum,  Ketihuchri/tliehe  BiblUHhek,  t.  U,  p.  83. 
4.  DaoBMs,  Texi€ê  religieux  oêtyro-^abyionimi,  p.  S75. 
a  ScMU»»,  X9iiini€krifaiehêBittiotktk,l'lUp»i^.  84- 
a  iàid.,  p.  H. 


CHAPITllB  III 
LA  MUSIQUE  EN   PERSE 


Les  deux  civilisations  qui  se  succédèrent  en  Perse 
avant  le  iv*  siècle  furent  très  diPTérentes  à  la  fois  par 
leur  origine  et  par  l'époque  à  laquelle  elles  se  déve* 
loppèrent;  toutefois  il  n'y  eut  pas  entre  elles  l'abîme 
que  l'on  pourrait  supposer.  Les  Ëlamites  avaient  une 
culture  très  analogue  à  celle  de  leurs  voisins  d'Assy- 
rie;  d'autre  part,  les  Mèdes  et  les  Perses  se  décla- 
reront les  héritiers  de  ce  puissant  empire,  et  leurs 
rois  se  modèleront  sur  l'exemple  des  rois  de  Ninive. 
11  n'y  a  en  réalité  entre  les  deux  populations  de  la 
Susiane  que  des  ditférences  tenant  à  l'évolution. 

La  musique  élamite.  —  La  civilisation  élamite  nous 
est  peu  connue.  Au  point  de  vue  musical,  on  a  ce- 
pendant retrouvé  un  bas-relief  représentant  une 
cérémonie  religieuse  où  flgurenl  des  musiciens 
(fîg.  85),  et  un  sculpteur  uinivite  a  représenté, 
assez  soigneusement  semble-t-il,  un  orchestre  su* 
sien  (flg.  89). 

Lbs  instrumrnts  de  musiqob.  —  Sur  ces  monu- 
ments sont  représentés  des  instruments  très  analo- 
gues à  ceux  des  Assyriens;  on  y  trouve  les  harpes, 
les  flûtes  et  les  timbales  assyriennes;  il  n'y  a  ni 
cithares  ni  instruments  à  manche,  mais  par  contre 
un  instrument  à  cordes  de  forme  particulière  et  une 
sorte  de  tympanon  carré. 

Instrumenté  à  cordet,  —  Harpe.  —  Comme  les  Assy- 
riens,  les  Eiamites  ont  connu  deux  types  de  harpes* 


7.  RAwuitvoii,  Wntern  Aêia  Inêeriptiom,  U,  64,  47  d. 

8.  Fn.  LntOHH&ifT,  BtMi  d'interprétution,  p.  tSS. 

9.  RA^^LlNSOIf,  op.  Ht.,  111.66,  a-ÔH, 

10.  Pa0l  Daoii»B«  Tewteâ  nUigûitx,  p.  S75. 

11.  SouuoBii,  KeUimehriftlithê  BibliùthekpU  H.  SU. 
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Le  plus  simple  ee  compose  d'un  corps  sonore  liori' 
lonlal  à  l'eilrémité  duquel  est  (liée  une  traverse 
perpenilirulaire  ou  visniienL  s'ulUicher  les  cordes. 
CelteK-ci,  au  nombre  de  dix  environ,  sont  presque  pa- 
nllËles  entre  elles  et  au  corps  sonore,  tout  en  étant 


UfEArement  disposées  en  éventail  ;  leurs  bouts  pendent 


comm 


mble.  U 

un   plecLre, 
:r  les  cordes 


en  dehors  de  l'insti 

I  ne  parait  pas  en  jouer  avec 
;n  Assyrie,  mais  siiiipleinenl  pinc 
BQX  ra'ains  (2-  rousicie.i,  llg.  83]. 
Les  Elamiles  ont  éftalement  em- 
ployé le  nebtl,  cette  harpe  de  cons- 
Iriiclion    parliciiliére    si   en    iistge 
dans  l'ancien  Orient.  Il  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  de  granile 
taille  et  de  forme  courbe  avec  une 
traverse  perpendiculaire  h  l'une  des 
entremîtes.  Elle  est  percée  de  deui 
ouïes   qui   permettent  au    son    de 
mieui  s'écbapper;  sur  le  bord  itifé- 
rieur   sont   llgurés  de    petits   ronds 
qu'on  a  pris  pour  des  clierilles;  mais,  leur  nombre 
n'étant  .iaiiiais  iJentiiiue  à  celui  des  cordes,  peut-étra 
taut-jl  y  voir  de  Binipl--s  ornemi^nts.  Les  Gorile!i,  en 
grand  nombre,  environ  une  vingtaine,  sont  parallèles 
et  dispo!>ées  obliquement  par  rapport  à  la  traversa; 


Fiu.  as.  — Joueur  île  iKbel*.     Pia,  BT,  —  Joueur  de  pseJlérlon*. 

elles  s'y  enroulent,  et  leurs  bouts  pendent  librement 
(flg.  86);  parrois  aussi  on  réunissait  ces  bouts,  sans 
doute  pour  ne  pat  gâ'ier  le  musicien,  ou  peul-étie 


par  l'eiret  d'une  mode  locale  (llg.  8'>,  I"  musicieiit. 
Cet  instrument  était  l'instrument  de  concert  pu 
excellence  et  formait  la  base  des  orchestres  ^ 

Paaitérion.  —  Le  sucond  musicien  de  l'orchestre 
susien  sculplé  à  Mnive  (tig.  87)  Joue  d'un  instrument 
très  curicui  et  très  iiitéresssnt.  I)n  l'a  souvent  coa- 
fonilu  avec  la  harpe  du  premier  type,  en  supposant 
que  l'artisf  assyrien  avait  oublié  de  llpurer  la  tra- 
*ersR  qui  tendait  les  cordes.  Cet  oubli  est  bien  impro* 
babie,  étant  donné  le  soin  avec  lequel  sont  taillés  les 
bas-reliefs  assyriens.  Fétis  propose  une  caniplica- 
tion  bien  eitraordinaire  :  >•  La  cnurhe  que  le  sculp- 
teur a  fait  décrire  aux  corde:),  dit-il,  aurait  retidu 
impossible  leur  sonorité,  &  moins  qu'on  ne  supi'ose 
qu'elles  étnient  appuyées  sur  de*  poulies  et  tendues 
par  des  poids'.  » 

Pour  nous  (lig.  88),  cet  instrument  se  composait 
d'une  table  d'Iiarmonie  de  forme  d'ailleurs  nuliilé' 
rente,  sons  laquelle  était  fixée  une  cuisse  de  réson- 
nance  analogue  à  celle  de  la  mandoline.  Les  cordes 
étaicnl  dl:<poséeseii  éventail  sur  la  laMed'barmuiiie; 
elli'S  venaient  s'enrouler  autour  de  chevilles  placées 
dans  la  partie  évasée  de  l'instrumenl,  et  leurs  bouts 
s'altanhaient  &  l'un  des  bords;  elles  étaient  d'inégale 
longueur,  et  leur  disposition  K^uéntle  rappelle  oolla 
du  piano. 

Klles  sont  au  nombre  de  treize,  et  la  treizième  est 


d'une  longueur  double  de  la  première.  Il  ne  faudrait 
pas  cependant  afiirmer  U-dessu«  qu'elle  devait  en 
sonner  l'uctave;  nous  ne  savons  pas  s'il  y  avait  des 
dilféreuces  de  grosseur  ou  de  matière;  cela  est  asseï 
râclipui,  car  nous  aurions  au  moins  un  léger  aperçu 
sur  le  système  musical  élamite  qui  aurait  divisé  l'oc- 
tave en  douze  sons. 

Un  tel  instrument  était  très  difficile  h  représenter 
de  prolil  si  l'on  voulait  llgurer  les  cordes.  Or,  les 
sculpteuis  niiiivites  avaient  un  trop  grand  amour  ds 
détail  pour  y  renoncer;  ils  imaginèrent  donc  une 
combinaison;  ils  sculptèrent  l'instrument  de  proQI 
et  placèrent  les  cordes  au-dessus  en  les  redressant 
et  en  respectant  leur  disposition.  Nous  ne  ferions 
d'ailleurs  pas  autrement,  mais  en  prenant  soin  de 
dessiner  suivant  les  lois  de  la  perspective,  en  défor- 
maiit  robjel.  L'artiste  assyrien  n'avait  pas  cette 
audace;  quand  no  objet  était  rond,  il  n'aurait  pas 
osé  le  représenter  ovale;  de  \h  des  elPets  étrauftes, 
qui  se  retrouvent  ailleurs,  et  notamment  en  Kgypta. 
C'est  à  celte  conception  parlicutière  de  la  perspective 
que  nous  devons  celte  étran».'e  représentation  quia 
si  bien  dérouté  ceux  qui  l'ont  etaminée- 

Cft  iustrumeni  esl  un  psallérion;  il  est  placé  par 
le  livre  de  Daniel  et  l'historien  Ctèsias  parmi  ceux  eô 
usage  à  Mnive".  C'est  le  pvtUérivn  des  Grecs,  le  nin- 


«.  pt.  13.  1.6  b»-r«lier 
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lotir  des  Aralies  et  la  ciLhare  du  centre  de  l'Europe,  i 
On  le  retrouve  en  Honifiie,  en  Boliènie,  en  Inde,  en  | 
Cliine,  er)  Asie,  et  il  a  chez  nous  donné  naiu&iice  aux  1 
■lulrumenlB  è  clavier. 

ImsiiitnuHtt  à  vntt.  —  Nous  ne  connaissons  chei  In 
Elamites,  en  Tait  d'instrumenl  à  veni,  que  la  doiiMe  1 
Qâle  à  luyaux  éffaux-  On  en  remarque  deux  ilans  j 
l'orclieslre  susien  [flg.  89).  Les  deux  Liiyaui  semblent  \ 
avoir  chacun  cinq  trous,  ce  qui  donnerait  douze  noies 
à   lloslrumeiil,  en  ad- 
mellant,  ce   qui  parait 
prohalile,  que  la  diamé- 
tre  iiilérieur  des  tuyaux 
ne  Tût  pas  le  même.  Ile 
petite  taille,   elles  de- 
Taieiit   avoir    des   sous 
as.-ez  aigus. 

tnttrtimeiiU  à  pereus- 
tion.  —  Comme  \en  As- 
syriens, les  Elamites  se 
servaient  de  la  petite 
titnhale  en  métal  munie  . 
d'une  peau  tendue  (10° 
musicien,  n)t.  89)  sur  la- 
quelle on  frappait  arec 
la  paume  des  deux 
mains.  Ils  possédaient 
aussi  un  tympanon 
carré,  rormé  vraisem- 
blablement d'un  cadre 
en  bois  recouvert  de 
peau  (ng.  83):  ce  type 
se  trouve  en  Egypte. 

La  HuniQi^r  —  La  mu- 
sique élaniite  ne  nous  F 
e«t  pas    mieux  connue 

que  la  musique  aasyripnne.  On  ne  peut  s'appuyer  sur 
la  disposition  du  psaliârion  susien  pour  alTIruter  que 
le  sysiënie  muslcu.1  de  ces  peuples  avait  pour  bnse 
l'orlnve  divisée  en  douze  Intenalles  d'un  demi-ton,  j 
comme  chez  nous;  ce  serait  faire  preuve  d'une  (jrande 
léntêrilé. 

Comme  en  Assyrie,  la  musique  tenait  une  prande  ' 
place  dune  les  cérêmonirs  religieuses,  ^ous  snvons 
qu'un  des  plus  anciens  rois  de  ^use,  Raslia-Shouslii- 
nak,  voulant  honorer  le  dieu  dont  il  portait  le  nom,  ; 
K  fil  chanter  des  mu^^iciens  matin  et  soir  à  la  porte  | 
de  .'ibousliinak'  ».  Un  |{rand  personnage,  nornniô 
Banni,  s'est  fait  représenter  sur  les  rochers  de  Koul-  1 
i-Fir'aoun,  oITrant  un  sacrifice  à  ses  diKUi;  accom- 
pagné de  ses  serviteurs,  il  assiste  aui  libations  du 
prêtre;  à  ses  côtés,  trois  musiciens  Ton!  résonner 
harpes  et  tympanon*.  Quand,  après  de  sanglantes 
batailles,  le  roi  d't^lnm,  Tiouinman,  Tut  vaincu  et  tué, 
les  généraux  assyriens  tirent  proclamer  à  sa  place  ses 
deux  neveux,  élevés  à  Mnive  et  gngnën,  pensait-on, 
aux  idées  assyriennes.  Tonte  la  pnpulalion  de  Suse 
sortit  en  habits  de  l'^le  an-devant  des  nouveaux  prin- 
ces; un  orchestre  ouvrait  la  marche  et  mêlait  le  son 
des  instruments  au  cliant  des  enfants  et  des  femmes. 

Ce  bas-relief  est  fort  intéressant,  car  il  nous  donne 
une  iilée  approximative  sur  la  disposition  des  orclie:)- 
Iresélamitesetménie  assyriens,  puisqu'il  a  été  sculpté 
A  .Mnjvfl. 

En  U>te  marche  un  joueur  de  ntbel,  suivi  d'un  psal- 


léiion  et  d'une  double  tlùte.  Derrière  eux  viennent 
deui  autres  ntOel,  el  sur  un  rana,  semble-t-il,  une 
double  tlùie  et  une  limbule  encaili-és  par  quatre  wb-i, 
en  tout  onze  musiciens  (tig.  89).  Les  iii  derniers 
sembluiit  Jouer  le  rôle  d'accompagnateurs,  la  timbale  . 
servant  à  préciser  lu  rythme.  Le  premier  liarpiste 
semble  être  le  chef  d'orchestre  el  faire  le  chant,  sou- 
tenu par  la  double  tlûte  et  le  psallèrion.  I.es  deux 
autres  harpistes  étaient  sans  doute  chargés  des  traits 


t.  TllHiUl 


1,  let  h 


>,  Bf.  cit.,  L  II,  p.  850;  1 


r«préi«nléi 


d'accompagnement  trop  brillants  pour  être  joués  par 

tes  niiisiciens  ordinaires.  Ceux-ci  sont  eunuques,  et 
eux  seuls;  est-ce  là  simple  coïncidence? 

Celte  disposition  ne  seml>le  pas  être  le  fait  da 
hasaril;  elle  suppose  une  certaine  connaissance  de 
la  science  de  l'orcheslralion;  on  y  trouve  une  réelle 
variété  des  timbres,  les  oppositions  el  les  mélanseï 
de  sonorités  qui  sont  l'es'-enre  même  de  l'orcbeslre. 

Uevi'iËre  ces  musiciens  viennent  les  chanteurs,  dis- 
posi^s  sur  deux  rangs  [llg.  90);  il  y  a  d'abord  neuf 
enfants  âgés  de  six  à  douze  ans;  puis  six  fi^mmes 
dont  l'une  se  tient  la  gorge.  Sans  doute,  comme  les 
femmes  arabes  et  persanes  le  font  encore  aujour- 
d'hui, elait-ce  pour  émettre  facilement  un  son  plui 
vibrant. 

Le  chef  de  musique  et  ses  trois  compagnons  bat- 
tent la  mesure  avec  le  pied,  et  deux  des  chanteuses 
avec  le  bras  droit;  tous  les  enfants  frappent  dans 

La  mniique  peras.  —  Les  Perses  ont  laissé  peu  de 
bas-rt-liefs,  et  du  moins  aucune  représentation  musi- 
cale. Sans  doute  usaient-ils  des  iji-truments  assyro- 
baliyloniens  :  harpes,  cithares,  doubles  flûtes,  psal- 
térions,  el  de  ceui  de  Syrie  et  d'Asie  Mineure:  kinnor, 
sambuque,  peclii,  magadis,  barbiton,  etc. 

Les  historiens  et  géographes  grecs  nous  racontent 
une  foule  d'histoires  sur  l'état  de  la  musique  dans 
ce  pays.  C'est  ainsi  que  nous  apprenons  d'Hérodote 
avec  beaucoup  d'étonnement  que  les  Perses  ii'.idmet- 
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taîenl  pas  qu*on  fit  de  la  musique  peadant  les  sacri- 
fices ^ 

Mais  il  y  aTait  toujours  beaucoup  de  musiciens  à 
la  cour  des.  rois.  Gyrus  met  à  pari  des  musiciennes 
susiennes  pour  les  envoyer  à  Gyaxare?,  et,  après  la 
prise  de  Damas,  Parménion,  général  d'Alexandre, 
trouva  dans  les  bagages  de  Darius  trois  cent  vingt- 
neuf  concubines,  musiciennes  du  roi>. 

Gomme  en  Assyrie,  c'était  pendant  les  repas  que  le 
Grand  Roi  aimail  à  entendre  de  la  musique;  il  avait 
autour  de  lui  des  musiciennes  et  des  chanteuses 
qui  Tormaient  des  chœurs  avec  solos*. 


I.  Histoire,  II.  i.  132. 

î.  XtHOPHon,  Cyrnpédiif  IV,  p.  tS. 

t.  AraiHte,  DHpnoioph^  liW,  19. 


Gertains  de  ces  musiciens,  ainsi  que  le  saint  roi 
David,  ne  tardaient  pas  à  gagner  la  faveur  du  mo- 
narque, qui  les  consultait  volontiers  sur  les  événe- 
ments et  la  conduite  à  tenir;  il  se  i-epentail  parfois 
de  ne  point  les  avoir  écoutés.  Ainsi  à  la  cour  d'As- 
tyase,  roi  des  Mèdes,  Augarés,  chantre  célèbre,  avait 
prédit  en  vain  Tambition  de  Gyrus  et  ses  coupables 
projets». 

Dès  le  plus  jeune  âge,  d'ailleurs,  on  s'occupait  défor- 
mer le  goût  musical  des  jeunes  Perses,  et  leurs  iasr 
tituteurs  avaient  grand  soin  de  leur  apprendre  par  le 
cliant  les  œuvres  des  dieux  et  des  hommes  illustres*. 


4.  Ibid,,  IV,  10. 

B.  Ibid.,  IV,  8. 

6.  SnuBoif,  Géograpkiê,!^ ,  12. 
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SYRIENS  ET  PHRYGIENS 


Par  Fernand  PÉLAQAUD 

AVOCAT  A  LA  COUR  D*APPBL  DB  LYON 


LA  MUSIQUE  EN  SYRO-PHËNIGIE 

Resserrée  entre  la  mer  et  le  désert,  la  Syrie  a  été 
de  tout  temps  une  voie  de  passage  entre  F  Afrique  et 
l'Asie.  Dès  le  commencement  du  quatrième  millé- 
naire aYant  notre  ère,  elle  faisait  partie  de  Timmense 
empire  fondé  par  Sargon  d'Agadé.  Elle  fut  envahie 
vers  2200  par  des  peuplades  sémitiques,  qui,  refou- 
lées par  la  descente  des  Elamites  en  Ghaldée,  culbu- 
tèrent sans  peine  les  nations  à  demi  barbares  que  la 
tradition  biblique  leur  oppose  et  pénétrèrent  jusqu'en 
Egypte  à  la  suite  des  Hyksos.  La  Syrie  ainsi  boulever- 
sée fut  comme  répartie  entre  trois  grandes  races  :  au 
nord  les  Hittites,  les  Cananéens  au  centre,  au  sud  les 
Térachites. 

Les  Hittites  n'étaient  pas  des  Sémites;  ils  font 
partie  de  ces  peuples  de  race  et  de  langue  ambiguës 
Tenus  de  TAsie  centrale.  Ils  semblent  s'être  consti- 
tués en  nation  civilisée  quelque  quinze  ou  seize  siècles 
avant  notre  ère  dans  la  Syrie  du  Nord  ;  de  là  ils  péné- 
trèrent en  Asie  Mineure.  Leur  empire  ne  tarda  pas  à 
devenir  immense;  au  douzième  siècle  toute  la  Syrie 
et  une  partie  de  TAsie  Mineure  reconnaissaient  leur 
suprématie;  leurs  rois  traitaient  d*égal  à  égal  avec  les 
'  pharaons  d'Egypte,  et  ifs  furent  l'âme  de  la  vaste  coa- 
lition qui  mit  ce  pays  à  deux  doigts  de  sa  perte,  l^ne 
invasion  de  peuplades  égéennes  porta  un  coup  sensi- 
ble à  leur  puissance,  et  le  développement  de  l'Assyrie 
acheva  de  les  ruiner;  en 417  leur  capitale  fut  détruite, 
et  à  l'époque  perse  son  nom  même  était  oublié. 

Les  Cananéens  s'étaient  divisés  après  l'invasion. 
Les  uns  se  répandirent  dans  l'intérieur  et  devinrent 
agriculteurs  ou  pasteurs.  Les  autres  se  fixèrent  le 
long  des  cAtes,  où  les  Grecs  les  connurent  sous  le  nom 
de  Phéniciens;  pirates  et  marchands,  ils  parcoururent 
toute  la  Méditerranée,  fondant  çà  et  là  des  comptoirs. 
Vers  l'an  800»  leur  puissance  atteignit  son  apogée; 
une  de  leurs  colonies,  Cartbage,  prit  à  son  tour  un 
grand  développement.  Mais  leurs  luttes  avec  les  rois 
d'Assur  permirent  aux  Grecs  et  aux  Etrusques  de 
les  supplanter  peu  à  peu;  la  conquête  d'Alexandre 
mit  fin  au  rôle  si  important  qu'ils  avaient  joué. 

Les  tribus  térachites,  nomades  pasteurs  et  pillards, 
n'eurent  jamais  une  bien  grande  part  dans  les  affai- 
res syriennes.  L'une  d'entre  elles  cependant,  Israël, 
acquit  une  certaine  importance  vers  le  x*  siècle^ 

Dès  la  plus  haute  antiquité,  on  constate  en  Syrie 

1.  Voir  Maspcbo,  Hi$toir§  emoieHnê  deê peuplée  de  l'Orient  etaêêêfueg 
t.  il  et  III.  poMsim;  Pnmor  at  Cwin,  Hietoire  de  VArt.d§n$  l'ûnH' 
quité,  t.  III  et  IV. 


Tinfluence  chaldéenne;  celle  de  l'Egypte  fut  à  peu 
près  nulle;  ce  fut  elle,  au  contraire,  qui  s'imprégna 
de  séraitisme,  à  la  suite  des  conquêtes  des  grands 
pharaons  de  la  XVIII«  dynastie  (xviii*  s.  av.  J.-C). 

Un  pays  beaucoup  plus  petit  devait  jouer  un  grand 
rôle  dans  le  développement  de  la  civilisation  syrienne  : 
l'Ile  de  Chypre.  Elle  semble  avoir  été  peuplée,  au  dé- 
but du  troisième  millénaire  avant  notre  ère,  par  une 
branche  de  ces  tribus  égéennes  qui  précédèrent  dans 
la  Méditerranée  les  populations  indo-européennes; 
elle  reçut  également  des  apports  importants  du  sud 
de  l'Asie  Mineure.  Il  s'y  développa  une  civilisation 
brillante  qui  eut  une  grande  influence  sur  les  Cana- 
néo-Phéniciens  dès  le  second  millénaire.  L'ébranle- 
ment qui  atteignit  le  monde  égéen  au  xi*  siècle, 
laissa  le  champ  libre  aux  entreprises  de  ces  derniers, 
qui  s'installèrent  à  Chypre.  Vers  la  fin  du  viii*  siè- 
cle, l'Ile  subit  l'influence  artistique  de  l'Assyrie,  puis, 
cent  ans  plus  tard,  celle  de  TEgypte.  Mais  l'élément 
hellénique  ne  cessa  jamais  d'y  prédominer;  en  498, 
les  Chypriotes  s'unirent  aux  Grecs  d'Asie  contre  le 
grand  roi  de  Suse;  à  l'avènement  d'Alexandre,  Chypre 
était  complètement  hellénisée  >. 

Malgré  son  peu  d'originalité,  la  civilisation  syrienne 
fut  très  brillante.  Dans  les  petites  cours  des  roitelets 
de  Syrie  se  déployait  toute  la  magnificence  du  luxe 
oriental,  mais  avec  plus  de  finesse  et  d'élégance  qu'à 
Minive,  peut-être  en  raison  de  l'influence  égéenne. 
Quand  les  Egyptiens  pénétrèrent  en  ce  pays,  ils  fu- 
rent éblouis  et  s'empressèrent  d'imiter  les  peuples 
qu'ils  avaient  vaincus;  au  grand  désespoir  des  gens 
sages,  la  mollesse  et  lés  mœurs  dissolues  s'introdui- 
sirent dans  la  vieille  terre  des  pharaons.  Pareille 
aventure  arriva  aux  descendants  d'Abraham  :  après 
avoir  mené  jusqu'au  x«  siècle  la  rude  vie  des  noma- 
des, ils  se  jetèrent  sur  Canaan,  et  leurs  rois  David 
et  Salomon  rivalisèrent  avec  les  petits  potentats  de 
Syrie.  Chez  les  Grecs  on  connaissait  bien  le  goût 
des  Chypriotes  pour  le  plaisir,  et  si  les  poètes  célé- 
braient à  l'envi  le  charme  de  vivre  dans  celte  Ha 
enchanteresse,  les  philosophes  en  présentaient  les 
habitants  comme  de  funestes  exemples  dont  la  jeu- 
nesse devait  soigneusement  se  garder. 

On  connaît  assez  bien  cette  brillante  civilisation 
syrienne.  Les  annales  et  les  romans  égyptiens,  la 
correspondance    diplomatique    des    pharaons,    les 

s.  L'bittoini  de  Chypre  a  étA.  rtceoiinent  eotièrement  reneitiée  mm 
rimpulsioB  dtt  Mvint  allemend  Ohneraleeh  fUcbler.  Voir  DuseAtD,  cp. 
Mevue  de  V Ecole  d^anthropologie,  1907.  p.  145  tcf;  A.-J.  RnnAOït  o^ 
Revue  dee  étudee  ethnographiquee,  1908,  p.  106  sq. 
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annales  assyriennes,  les  récils  de  la  Bible,  ceux  dei 
Grecs  et  des  Latins,  ofTrent  à  l'hislorien  une  foule  de 
renseignements  précieux.  En  revanche,  les  monu- 
ments saril  rares  en  Syrie  mÈme,  et  l'on  est  obligé 
d'avoir  recours  aux  bas-reliefs  égyptiens,  assyriens  et 
même  lalins  ou  grecs.  Aussi  est-il  bien  difficile  de 
préciser  la  part  de  chaque  peuple;  il  est  vrai  de  dire 
qu'il  lie  devait  pas  y  avoir  de  différences  bien  tran- 
chées entre  eux,  les  relations  fréquentes  ayant  assez 
vite  amené  une  certaine  nnillcatioD. 


LES    INSTRUMENTS   DE  MUSIQUE 

Lei  repréientations  flgnràei.  —  Us  rnsninraNTs 
A  COBDB».  —  Les  inslrumenls  à  cordes  d'origine  sy- 
rienne présentent  une  très  grande  variété  de  formes, 
dont  certaÎDes  sont  déjà  très  perfeetionnées.  lli  ap- 
partieuoeDL  k  quatre  types  diSârents  :  barpe,  citbara, 
psaltérion,  iDUrumeol  k  loanohe*.  De  preique  tons 
on  joue  en  en  pinçant  les  corde*  >*oc  les  deux  mains; 
les  monuments  ne  nouioffrecit  pu  da  représentations 
de  Ge>  petites  baguettes  qui  servaient  à.  fr&pper  ou 
i  gratter  les  corde*;  od  y  voit,  en  reranche,  le  plus 
ancien  spédmea  connu  d'arcbet. 

Le&  iarptt.  —  Les  harpes  ^liemes  noua  aoBl  ooa- 
oues  par  les  bu-reliefi  égyptiens,  où  elles  se  trenvent 
uitparmilehutin  pris  «ASyrieeloOert  aux  dieux  par 
les  phanoiu  (ilg.  91),  sait  pvni  le>  ot^ats  apportés 


an  tribut  par  las  hatûlant*  de  ce  paji  (On,  it),  ElUe 
sont  de  forme  simple  ai  rassaMblenb  mt  à  cellu 
d'Egypte;  le  corps  sonore,  trëa  courbé  4uu  sa  partie 
lupériaure  et  allant  en  s'érasant  par  le  bu.  rappelle 
(fana  ses  grandes  ligaas  nos  harpes  mcdemea,  aaia 
il  n'est  pas  renforcé  par  une  coloane.  Il  est  leuvent 
orné  d'une  tète  d'Astârté  sculptée,  parfois  aMsi  d'une 
main,  ca  qui  l'a  fait  prendre  pour  un  gant  d'archer^ 
Les  cordes  ne  sont  pas  indiquées,  mais,  par  compa- 
raison avec  les  harpes  égyptiennes,  on  peut  admettre 
,()u'elle3  étaient  en  asiei  grand  nombre.  Quelquefois 
unesorte  de  disqae  est  accroché  ànuslruinenl;étail-«e 
un  tj-mpanon  sur  lequel  on  pouvait  frs^pu  tout  en 
pinçant  les  cordes? 


luiB  d*  ttt  V/fm  ■  Me  dooaé*  I  fropoi  Sa  I 
VHëiçue  auyn-biiijiloiiieniu.  voir  f.  M,  nt.  S,  in  /tnw. 

a  0-f-**  ■■•  *M  wfcf  *■  Umfit  «Shm  tMMo.  «Awfc*  i 
JSti  I"  «t  J»  aaaf  11  (i  I'  »»lk),  Itlr  t^Km  t'ànmm,  Mltltn  d 


Le  nebel  des  Hébreux,  dont  noi 
déens  faire  grand  usage,   fut   i 


FiG.  as.  _  Trkbotd?«  ijriuk^. 

apprécié  an  Grèce,  où  l'apportèrent  sans  doute  dee 
musiciens  originaires  de  Syrie.  Une  peinture  de  vase 
en  offi'C  une  représentation 
(fig.  93).  Le  corps  sonere, 
légèrement  courbé,  est  peinl 
en  rouge  et  orné  sur  son  ' 
pourtour  de  petits  disques 
blancs  qui,  dans  l'original, 
devaient  être  en  os  ou  en 
ivoire.  Une  traverse  perpen- 
diculaire à  la  base  sert  à 
tendre,  les  cordes  disposées 
parallèlement  et  au  nombre 
de  treize  ;  la  plus  éloignée  du 
musicien  est  cinq  fois  plus 
grands  que  la  plus  proche, 
Llnstmment  est  tout  k  (hit 
lendtlable  k.  ceux  qui  sont 
figurés  sur  les  bas-reliefs  aa- 
■yro- babyloniens.  Une  petite 
statuette  en  terre  rouge  da  C,vrénaï^e  c^résenle  nu 
singe  jouant  d'an  instrument  aaalogoe. 


-  NaM  «jifu. 


■  OHrt,  «■¥,(.  I»;  I 
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rtm.  H.  —  Trlgonfl  «jiien. 

ir  maii  fln  différant  p&r  certains  détails  : 
corps  sonwe  moins  large  et 
présenlanl  an  évidemeni  iswi 
prononcé  dans  la  paitia  supé- 
rieure, ccnles  au  nombre  de 
cinq  oa  de  six  et  de  longueur 
peu  diSërenle  (Sg.  94). 
De   très  bonne    heure    les 
.  Sywrfhfcrideasaraiiiirf  iMgi 
i  ;i  cooaaliéBT  cet  instramaat 


Tu.  M.  —  Tri9>ae 


'  et  la  trawse  par  un  montant 
analogue  à.  Ik  colonne  de  nos 
harpes.  Sot»  le  nom  de  tri- 
gone,  il  oUint  or  grand  suc- 
cès e*  Grèce;  dé*  le  ii*  siècle 
oa  toane  de  petites  statues 
très  primitives,  représentant 
d«  masicMU  jouant  de  cet 
inatroBent  ^ftg.  S5).  Sur  nne 
peinture  d'in  Tase  grec  du 
mu»éB  ie  Raples  (fig.  96)  une 
I  vjtita.  [emme  tùot  mt  ses  genoux  un 
{MlroMent  semblable,  mais 
k  disposition  ées  cordes  «t  curieuse.  Elles  sont  pa- 
rallèles et  au  nombre  de 
dix-sept,  mas ,  au  lieu  de 
s'attacher  au  corps  sonore, 
elles  sont  âsëes  au  mon- 
tant; nos  doute  Taut-il  j 
Toir  uae  inadvertance  de 
l'arlistfr. 

Lea  eitharit.  —  Les  mo- 
numents sjTo-  phéniciens 
aSrent  un  tjpe  de  cithare 
très  Hmple  de  forme  k  pei 
près  rectangulaire.  Li 
eoTpc  9o«ore  occupe  envi 
,  ron  le  tiers  de  t'instrumeut 
ef  sa  base  est  parfois  ar- 

nombre  de  dnq  ou  de  six, 
i       not  de  loDguenr  égale  et  dispqaées  paiailékmeut 
(If.  n,  M  et  M). 
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Lea  Cananéens  de  l"mlérieur  possédaient  une  ci» 
thare  de  forrae  Iriangnlaire.  Un  bas-relief  assyrien 
en  offre  on  spécimen;  il  représente  très  certainement 
des  pristmniers  syriens,  et  peut-être  même  des  habi- 
tants de  loda  (Ag.  100).  Leur  instrument  se  irorapuse 
d'une eaîsse  de  résonnance  trapézoïdale  siuuonléede 
deux  moDlanti  qui  soatienuent  une  traverse  ofclique. 


ornée,  semble-t-iT,  de  tètes  d'»ise8»x  à  ms  extrémités. 
Les  cordes,  au  nombre  de  quatre,  sont  de  lougueor 
inégale  et  dispesées  en  éventait. 

Fétis  a  crn  reconnaître  dans  cet  instrument  le  kis- 
tar  berhère»;  en  réalité  il  n'y  a  qu'une  vague  analo- 
gie de  fom«.  S  w  celte  base  fragile ,  Féti»  awl  rocons- 
litaé  le  système  musical  des  Berbère»  au  v»^  siècle 
arast  netre  ère,  sans  remarquer  qn«  le  iissor  a  une 


Pia.  fig.  —  aUurliU  ehjpriote'.   Fia.  100.  —  (^ttl  sjitB*. 

corde  de  plus  que  ta  cithare  cananéenne,  ce  qui  anf- 
flsaît  pour  renverser  bob  bjpotbëse. 

Une  peinture  égyptienne  du  xx*  siècle  place  entre 
let  mains  d'un  nomade  syrien  une  cithare  où  les 
cordes  sont  diaposées  d'une  Taçon  curieuse,  qui  ne  se 


"""'»"'■  I  P'  ^ 


I.  Bu-nlMTdaBriUibHuHuii 


r.FiKtirttUlttn^tlif 
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retrouve,  k  notre  connaissance,  nulle  part  ailleurs 
(dg.  101).  L'instrument,  en  bois  brun,  a  une  forme 
rectangulaire;  le  corps  sonore  en  occupe  près  de  la 
moitié.  On  y  voit  d'abord  huit  cordes  parallèles  et  de 
longueur  égale,  placées  comme  à  l'ordinaire  et  un  peu 
sur  un  des  cOtés  comme 
dans  la  cithare  de  Telloh*. 
Mais  il  y  a  en  outre  cinq 
autres  cordes   s'atlachant 
elles  aussi  au  bord   infé- 
rieur de  la  caisse  de  réson- 
I   nance,  mais  disposées  obli- 
'  quement   aux   premières, 
I  qui    cachent  leurs   extré- 
mités. Faut-il  voir  là  une 
disposition     analogue     k 
celle  de  notre   viole  d'a- 
mour, et  ces  cordes  supplé- 
mentaires   vibraient- elles 
harmonique  ment  avec  les 
autres?  Le  musicien  joue 
de  son  instrument  en  en 
pinçant  les  cordes    de  la 
main  gauche,   tandis  qus 
de  la  droite  il  les  frotte 
Via.  101.  — CithueiTrienne'.  avec  un  morceau  de  cuir 
noir  qui  parait  bien  être 
une  ébauche  grossière  d'arcbet. 

IniirumenU  intermédiaires,  —  Nous  avons  vu  en 
Assyrie*  des  instruments  en  forme  de  cithare,  mais 
dont  les  cordes  sont  disposées  comme  celles  de  la 
barpe.  Le  mGme  instrument  se  retrouve  sur  une  pa- 
(ère  due  au  burin  d'un  artiste  chypriote  du  v*  siècle 
avant  notre  ère  (Bg.  tO!).  Les  cordes,  de  longueur 
inégale,  sont  au 
nombre    de  sept 
et   disposées   en 
éventail.  Le  corps 
de  résonnance 
semble  formé  de 
deui  parties  dis- 
tinctes. 

Piottiriont.  — 
Nous  rangeons, 
non  sans  bësila- 
tion ,  parmi  les 
psaltérions  un 
instrument  vrai- 
semblablement 
d'origine  carlba- 
FiB.  lot.  —  Kupï-cilhirc'.  gtnoise     qui     se 

trouve  sculpté  sur 
un  sarcophage  antique  de  la  cathédrale  d'Agrigente 
|flg.  103).  Il  a  une  forme  longue  et  étroite  légèrement 
renflée  par  le  bas.  La  tête  en  est  renversée  en  arrière 
comme  celle  de  notre  mandoline.  Les  cordes,  paral- 
lèles et  au  nombre  de  neuf,  passent  sur  un  sillet  qui 
les  éloigne  de  la  table  d'harmonie  ;  la  musicienne  les 
touche  de  la  main  droite. 

On  pourrait  voir  aussi  un  psaltérion  dans  un  objet 
de  couleur  rouge  tenu  par  une  statuette  de  femme 
assise  en  terre  cuite  de  Phénicie  (flg.  104).  Les  cordes 
n'y  seraient  en  tout  cas  figurées  quepar  un  ren&ement. 


Instruments  à  maneke.  —  Un  bas-relief  hittite  qnt 
e  trouve  h  Euyuk  eu  Cappadoce  a  conservé  la  reprft- 


Fia.  103.  —  Uaildfnns 


■entatioD  d'un  instrument  à  manche  très  intéressant 
(flg.  105).  La  caisse  sonore,  de  dimensions  moyen- 
nes, est  ëchancrée  des  deux  c6tés  en  son  milieu.  Le 


Fis.  105.  —  HDiieien  blUIe*. 

manche  est  asseï  long  et  couvert  de  petits  traits  ho- 
rizontaui  dont  on  ne  saisît  pas  bien  la  raison  d'ètra. 
Feul>ëtre  l'artiste,  trouvant  trop  difficile  de  reprfr- 


I,  p.  3t.  col.  t. 

iwuuT,  Bmi  Bctcn,  pL  m.  S.  llDulaj*  de 

un.  Lh  bift-r«Ljftfi  o 

>.  Voir  Miuîqwe  artj^o-babj/tonieruie,  p.  40.  eot.  1.  p«ddMll^«B  autL  e 

i.  Pattn  d'Idalii,  Pimn-CiiFin,  BUt»in  dt  l'Art,  I.  III,  p.  s»      Uor  upKl  un  pan  h 
tlTSI.  <  toln*!  bMDConp  d'aï 


I  antffiui  df  ttm  euiu  in  Lttart,  pi.  t 
itra  AQ  miHffldeU  FacuIIS  detlaUrn  dfl 
rort  flodûntmt^  «a  tùutt  dfi  litHts.  ai 
ïrB  lr4a  tilibldfl.  Ffûln  d«stln  m  rAprod 
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IM.IM.  — Doub[cflùleGli]>pri«l«<. 


leoUr  les  cordes,  a-t-il  simplement  recouru  à  ce  pro- 
cédé pour  les  figurer.  Il  y  en  avait  probablement  deux, 
til'oD  en  croit  les  bouts  qui  pendent  librement  ïTex- 
trémitë  du  manche.  L'état  de  ruine  du  bas-relieF  ne 
permet  pas  de  se  rendre  compte  s'il  y  avait  un  che- 
nlei  et  des  oufes. 

Les  échoncrures  du  corps  sonore  indiqueraient  à 
«lies  seules  l'usaRe  d'un  archet,  et  en  effet  le  musicien 
tient  dans  «a  main  droite  quelque  chose  qui  j  res- 
semble fort.  A  vrai  dire, 
il    parait    s'en    servir 
d'une     façon    bizarre  ; 
mais  c'est  là  un  simple 
effet  de  la  perspective 
orientale.  Le  sculpteur 
n'a    pas  voulu   repré- 
senter l'archet  sur  les 
cordes,    pour   ne    pas 
Toiler  l'instrument,  et, 
pour  tourner  U   diffi- 
culté, l'a  placé  en  des- 
tous; pour  les  mêmes 
raisons,    il   s'est    bien 
gardé  de  sculpter  des 
doigta  sur  la  partie  de 
l'archet  tenue  dans  la 
main  du  musicien.  Cet 
i_  archet  a  la  forme  d'un 
arc  dissymétrique^  ce 
qui  parait  être  la  monture  en  bois  va  en  l'évasant  & 
MQ  extrémité.  Cest  là,  croyons-nous,  le  plus  ancien 
exemplaire  connu  de  cet  accessoire  si  important  des 
instruments  à  cordes. 

Les  msTaimiNTs  i  vïmt.  —  Double  flûte.  —  En  Syrie, 
comme  dans  tout  le  monde  oriental,  l'instrument  à 
veut  le  plus  employé  a  été  la  double  tlùte,  qui,  par 
ses  deux  tuyaux  Ëgaui,  mais  sans  doute  de  calibres 
différents,  offrait  plus  de  ressources  que  la  tlûte  ordi- 
naire. Elle  se  présente  sous  deux  aspects  :  tuyaux 
écartés  on  juxtaposés. 
Un  exemplaire  du  premier  type  nous  est  offert  par 
une  coupe  phénicienne 
dont  nous  avons  parlé 
déjà  [flg.  106].  Si  l'on 
pouvait  se  ûer  à  cette 
représentation,  les 
trous  ne  seraient  pas  à 
!a  même  hauteur  dans 
I  cli.ique  tuyau;  il  parait 
ilHilleun   y   en    avoir 
cinq  à  chacun,  ce  qui 
peut  faire  douie  notes 
pour  l'instrument.  Les 
deux    fiâtes   semblent 
avoir  eu    des    embou- 
rw.  toi. —  Ddobit Haie buuu*.   cbures  indépendantes. 
C'est  aussi  le  cas  d'un 
has-relief  hittite  malheureusement  brisé  (flg.  107); 
rînstmment  ne  devait  pas  être  très  grand,  car  l'éva- 
lement  des  tuyaux  est  assez  considérable. 

Un  type  de  flûte  semblable  se  voit  sur  la  patére 
dldalie  dont  nons  avons  parlé*. 

Une  statuette  en  terre  cuite  (11g.  lOS)  représente  un 
joueur  de  double  flûte.  L'instrument  est  à  tuyaux 
juxtaposés;  l'arliste  a  soigneusement  indiqué  l'exis- 


tence de  deux  anches  plates.  Les  flûtes  sont  assez 

longues  et  percées,  semble-t-il,  de  cinq  trous,  quatre 

sur  la  face  supérieure  et  un  sur  les  côtés;  ils  sont 

d'ailleurs  placés  beaucoup  plus  bas  que  d'ordinaire. 

Le  musicien  a  les  joues  mainlenites 

en  place  par  un  bandeau  de  cuir  qui 

doublait    le    muscle    buccinaleur    et 

permettait  l'émission  d'un  son  plus 

égal,  plus  rond  et  plus  ferme.  Cet  ao 


Fia.  10$.  Fis.  lOT.  —  Daose  aux  lanide  laflùie'. 

Double  Bûle 

eh]rpriDle'.      cetsoire  était  fort  employé  en  Grfsce, 
où  il  portait  le  nom  de  phorbHa,  licoi. 
Une  double  flûte  k  peu  près  semblable  se  voit  sur 
une  terre  cuite  chypriote  représenl&nt  une  danse  sa- 
crée, mais  l'arliste  n'a  indiqué  ni  le  bandeau  de  cuir 
ni  les  anches. 

Fiùte.  —  Les  bas- 
reliefs  d'Euyuk  dont  i 

offrent  un  exemplaire 
de  petite  flûle  (flg. 
140)  que  l'on  prend 
parfois  pour  une 
trompette,  à  cause  de 
l'évasement  du  tuyau 
et  de  son  large  pa- 
villon. En  réalité  et 
malgré  la  maladresse 
du  sculpteur,  la  fa- 
çon dont  it  est  tenu 
par  le  musicien  mon- 
tre qu'il  s'agit  bien 
d'un  instrument 
percé  d'un  assez 
grand  n ombra  de 
trous. 

Flûte  de  Pan.  — 
Un  monument  chy- 
priote représente  un 
oiseau  à  tête  humai- 
ne de  style  égyptien 
jouant  de  la  flûte  de 
Pan  [Hg.  111).  L'ins- 
trument est  d'ail- 
leurs brisé  par  le  haut  ;  il  semble  avoir  ea  sept  tayanx. 

bisTRUHiNTS  *  piacossioN.  —  On  ne  trouve  pas  sur 

1.  PiuoT^iinn,  auuin  0»  l'Art,  l.lll.  p.  M*. 

a.  itK,  ibid;  p.  st;. 

•.  Vair  p.  U,  >.  ■. 


Fis.  110. 
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les  monanients  syriens  de  lambours  ni  stétas  de  ' 


Ud  maitclie  de  nuroir  «o  bronze  repréiente  ose 

iiiuui^e  de  cymbaJes  (flg.  Hîi).  Son  instrument  res- 

e  fort  aux  cjiubaJas  aas3T>eanes'';  il  se  compose 

■es  BëUiliquet  craux  tju'on  luarlie  par  tear 

nrérwar. 

latéro  d'Idalie  oÉfre  aussi  un  instniraenl  triaD- 
e  muni  d'uti  manche  qui  i>ci]n-ail  être  >n  sistre 
IS);  on  tout  las,  aucun  dùlail  ne  s'y  Iroirre  io- 


timbales;  en  remidie,  on  j  vmt  ft^qoemment  de 
lyn^lDMis  ou  tambours  de  baïqao. 


1>rnipaitaM  chypriote*. 


TympaBon  urte*. 


C'est  sur  cet  instrument  que  frappe  àa  plat  de  la 
main  gauche  uoe  gracieuse  figuriue  piiËoiiiieiiBe  de 
l'époqjie  saite   (Qo   du 
vii'siÉcle]  (flg.  J12).  Il 
est  peint  en  rose  et  de 
petite  taille.  lien  estde 
méjue    d'une   slaluetle 
I    trouiée  en  Sardaigoe, 
mais  d'origine    phéai- 
I  cienoe    et    où    l'on    a 
parfois  vu    à  tort  uns 
repsÉientalion     de     la 
dëeMe  Aetarté,  teaant 
en  main  le  disque  !»• 
L  nairefne.ïiï). 
1      La    patére    d'Idalie, 
dont   UMU  avons  déj& 
parié*,  noue  montre  un 
Vm.  lit.  — T]nnpuioncbyiiriole.  tymptuon  de  pius  frau- 
de taille  (fl«.  114).  U 
,  musicienne  a  la  main  protégée  par  une  sorte  de  gant 
eflllé  avec  lequel  elle  frappe  sur  la  paaa  tendue. 

'  1.  SutiKMa  •■  ^hvTo  nkaÏR.  Hua»*  du  L«ti 
HÙloirtdf  l'Art,  I,  JII,  p.  SOO. 

1.  SUUislls  CB  torre  cnile.  Huait  do  Lourc 
anliçutt,  pi.  VI,  flg.  4. 

3.  Fipirina  d«  imr*  eoUe.  irilitli  Ihimni.  Pn 


littéraires.  —  Instbuiimtb  a  coaDss. 
—  Le  nabU.  —  Le  poète  parodique  Sopatre, 
qui  virait  au  iv*  siècle  avant  notre  ère,  parle 
d'un  inalrument  grave  à  son  guttuial  qu'il 
appelle  stdôttios  nablas,  nable  sidonien-  Ce 
mol  se  retrouve  dans  la  Rible,  à  plusieurs 
reprises,  sous  la  lorme  nebel. 
En  Grâce  on  l'écrivait  indifféremment  na- 

Uat,  MtiUas,  nai'iltm.  aêsychios,  lexi- 
cographe du  iv  siècle  de  noire  ère, 

eonstale  que  tous  ces  mois  désignent 

le  même  instrotnent,  et  il  ajoute  que 

c'«at  le  nom  hébreu  du  psaltérioD^. 

jlussipouvons-noas  appliquer  au  na- 
ble la  description  que  lail  Isidore  de 

Sérille  du  psaltérion'  :  <•  C'est,  dit-il, 

mœ  cithare  barbare  en  Torme  de  A,  | 

mtie  le  bois  concave  d'où  sort  le  son  j 

est  en  bavt,  les  cordes  sont  frappées 

eu  bas,  et  il  résonne  en  haat.»  Catla 

pbraae,  qai  a  que^ae  peu  emlnr- 

raoïé  les  ooaimentateart,  s'expliqua 

quer  Fétis',  quand    on   examine  la 

harpe   assyrimiie  ";  cet   instrument 

leoampoae,    en    eStl,    d'un    corps 

sonore  coacave    ooeupanl  la    partie 

«ipérieupe,    et    le    musicien    pisce 

l'extréniité    inférieitre    des    cordes. 

D'aprèa    làdore,     i«s    HébrMx     se  jonl^t^de  c™- 

servaient  d'un  nable  décacorde,  et  iisic«>.  ' 

en  eSet  vu  piaane  parle  d'«  neiel 

hasor,  nable  k  dix  cordes". 
Une  autre  disposition 
particulière  du  nable  nous 
est  révélée  par  an  ven  du 
poète  Hystacoa  :  a  Sur  les- 
oAtés  éUit  axé  un  lotus 
aftniHoffle  <  ■  ;  >  l'exprenkin 
n'est  d'ailleurs  pas  tfès 
.elaire. 

r  Les  KeM  du  roi  Salomon 
avaient  été  faiU  avec  les 
bois  rapportés  d'Opfatr  ^r 
la  flotte  dfUram,  roi  de 
Tyr's.  C'était  du  bois  d'a/- 
^•mtiiN  dont  on  n'avait  pa» 
encore  vu  des  spécimens 
en  iM-ad.  Les  Septante  «at 

VM.  II*. — SlilTecfcytiriala.  traduit    k    bois   de  pin    ■, 
tMâs  il  paraK  probable  qu» 


a.  Hiutida  Newïork.  PniMV-Ciawt.  HitLér  rAn,  t  lU.f.  Ml^ 

S.  Voir  Muiijue  atànro-bti^UMieant,  f.  *l.  Bu.  (4. 

1.  Sub  wei  vi6Xw. 

S.  OrifiK!,  i.  III.  îl.ile  iMm  S>»n  Kvcvtm.  fn  fvdm .  XXXVn 
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SYRIENS  ET  PHRYGIENS     5$ 


ce  mol  désigne  le  bois  de  santal,  appelé  dans  le  Dek- 
kao  xxilgoumK 

Le  nablas  était  fort  connu  en  Grèce;  dès  le  W  siè- 
cle avant  notre  ère,  un  auteur  dramatique,  Philémon 
de  Soli,  faisait  ainsi  discourir  deux  de  ses  person- 
naf^es'  : 

«  H  nous  faudrait,  Parménion,  une  joueuse  de  flûte 
<Hi  quelque  nablas,  —  Un  nablas I  qu'est-ce  que  c'est, 
maître?  —  Un  nablas!  ce  que  c'est!  tu  ne  le  sais 
pas,  imbécile?  —  Non,  par  Zeusl  —  Que  dis-tu?  tu 
ne  connais  pas  le  nablas?  tu  ne  connais  donc  rien 
de  bofi?  » 

Les  avis  étaient  très  partagés  sur  le  compte  du  na- 
blas; s'il  faisait  les  délices  des  festins  juifs',  si  Plu- 
tarque  constatait  que  ses  sons  étaient  appelés  airs  de 
pùle^;  si  euHn  Ofide  recommandait  aux  jeunes  filles 
«  de  parcourir  le  nable  joyeux  de  leurs  deux  mains, 
car  il  convient  aux  doux  jeux*  »,  en  revanche  le  poète 
Mystaces  ne  faimait  pas  :  «  Un  nable  peu  agréable 
dans  l'articulation  des  notes  pousse  une  musique 
haletante*.  >»  Sophocle  parle  ironiquement  des  lamen- 
tations des  nables^,  et  Hézychios  les  définît  :  instru- 
ments à  son  sourd  et  désagréable".  A  l'époque  d'Athé- 
née (lit*  siècle  de  notre  ère)  il  était  complètement 
détrôné  par  l'orgue  hydraulique  *. 

Lit  sambuque.  —  L'historien  lobas,  qui  vivait  vers 
la  fin  du  i^  siècle  après  >ésu8-Ghrist,  parle,  au  troi- 
sième livre  de  son  Histoire  des  théâtres,  d'un  instru- 
ment appelé  sambykè  lyropkoinix  et  en  attribue  Fin- 
veniion  aux  Syriens  *•.  Le  premier  de  ces  mots  n'oflre 
pas  de  difficultés;  il  se  retrouve  en  araméen  sous  la 
ferme  sabkah,  et  le  livre  de  Daniel  le  place  entre  les 
mains  des  Assyriens '^  Le  second  est  ordinairement 
traduit  lyre  phénicienne;  nous  croyons  volontiers  à 
une  erreur,  et  que  le  véritable  mot  est  syropkoinix, 
syrophénicien. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'origine  orientale  de  la  sam- 
buque n'est  pas  douteuse.  Quand  on  n'en  attribuait 
pas  rinvention  aux  Syriens,  on  la  faisait  venir  du 
pays  des  Troglodytes,  où  elle  aurait  eu  quatre 
cordes*'.  Elle  était  également  en  usage  chez  les 
Panbes*». 

Inventée,  disait  l'historien  Scamon**,  par  un  cer- 
tain Sambyx,  suivant  lobas  par  Sibyllas,  ce  fut  un 
musicien  de  Rhegium  en  Italie,  le  célèbre  Ibycos,  qui 
en  propagea  l'usage*^.  Mais  elle  était  depuis  long- 
temps connue  en  Grèce;  le  vieux  sculpteur  Lesbotfaé- 
mîs  aurait  représenté  à  Mitylène  une  Muse  avec  une 
sambuque  h  la  main*". 

La  sambuque  était  un  instrument  trigone*'';  d'a- 
près le  philosophe  Porphyre  (m*  siècle  apr.  J.-C), 
les  cordes  étaient  inégales  à  la  fois  en  longueur  et 
en  grosseur.  Suidas  en  faisait  une  sorte  de  cithare, 
mais  ce  n'était  pour  lui  qu'une  définition  vague  s'ap- 
^quant  à  tous  les  instruments  à  cordes. 

I.  Lasscit,  Alterthunukunde,  t.  I,  p.  ASt. 

S.  IIkikecke,  Comte.  Grme,  fragm.,  IV,  14. 

3.  isaie,  V,  12. 

4.  Sympoé.,  24,  p.  638  G. 

5.  Art  d: aimer,  III,  ▼.  329. 

6.  Loto  cit. 

7.  Apwi  PuiTAaQDB,  Morales,  p.  394  6,  éd.  Dûbser. 

8.  lÀico  cit. 

9.  ArututE,  Deipnoagph.,  IV.  175  b,  JCaibel  I,  p.  393. 

10.  Frafjm.  histor.  GrMC„ï[\,  481,  73. 

II.  Ikiniel,\\h6. 

i±.  EopaoKjoR,  H«pl  l90(i£(i>v.  Gr.  33  M. 

13.  pTTMAGoiUB,  apud  kTtiivtt,  op.  cit.,  XtV,  633  /",  III  K,  p.  309. 

14.  Fragm.  kittor.  Grxe.,  IV,  490,  4. 

15.  SonvAs,  Lexieon,  ma  voce  Ibyco$;  NéanUièA  de  £y;di|ue,  F.  S, 
Ç.  IIL  3. 

M.  EonuMicm,  loco  e(t. 


La  sambuque  était  aussi  une  machine  de  guerre, 
ainsi  appelée,  d'après  Athénée,  «  parce  que,  quand 
elle  se  dressait,  elle  offrait  l'aspect  d'un  bateau  et 
d'une  échelle,  ce  qui  est  semblable  à  celui  de  la  sam- 
buque" ». 

Cette  description  pourrait  s'appliquer  h  la  rigueur 
à  la  harpe  syrienne  de  la  figure  9'4*''.  Maïs  c'est  uii 
instrument  d'assez  grande  laille,  ce  qui  concorde 
mal  avec  les  renseignements  que  nous  avons  sur  là 
sambuque. 

Presque  tous  les  auteurs,  en  eflTet,  sont  d'accord 
pour  dire  qu'elle  était  d'une  acuité  considérable,  ré- 
sultant de  la  petitesse  des  cordes.  Aussi  les  théori- 
ciens la  faisaient-ils  correspondre  *au  caractère  fémi- 
nin, et  les  chefs  d'orchestre  l'unissaient-ils  aux  voix 
de  femmes  *^ 

La  sambuque  était  fort  goûtée  en  Grèce,  malgré  les 
observations  des  graves  philosophes,  qui  trouvaient 
qu'elle  manquait  de  noblesse,  qu'elle  n'excitait  que 
des  idées  de  volupté  et  conduisait  au  relâchement'*. 
Déjà,  au  iv«  siècle,  un  personnage  du  théâtre  de  Phi- 
lémon reprochait  en  termes  très  vifs  à  son  esclave 
d'ignorer  quel  était  cet  instrument**. 

Les  Romains  du  ii*  siècle  faisaient  venir  à  grands 
frais  de  Syrie  des  joueurs  de  sambuque",  et  des  jeunes 
gens  des  plus  nobles  familles  allaient  danser  aux  sons 
de  cet  instrument,  à  la  grande  indignation  du  sévère 
censeur  Scipion  Emilîen*^.  Quatre  siècles  plus  tard, 
un  des  plus  grands  empereurs  romains,.  Hadrien,  le 
propre  neveu  de  Trajan,  aimait  avoir  pendant  ses 
repas  des  joueurs  de  sambuque*'.  L'historien  grec 
Polybe  prête  le  même  goût  au  roi  d'Egypte  Ptolémée 
Philopator*'. 

Cette  recherche  de  joueurs  de  sambuque  s'explique 
par  les  difficultés  qu'offrait  l'instrument.  Elles  avaient 
donné  lieu  à  un  proverbe,  rappelé  par  un  vers  du  poète 
Perse*''  :  «  Tu  apprendrais  plus  vite  la  sambuque  à  un 
parfait  imbécile!  » 

Le  trigone,  —  L'historien  Juba  attribuait  aux  Sy- 
riens l'invention  du  trigone,  connu  en  Grèce  dès  une 
haute  antiquité*^.  D'autres  le  disaient  originaire  de 
Phrygie. 

Cet  instrument  ne  différait  guère  du  nable  et  de  la 
sambuque  que  par  l'adjonction  d'un  montant  rem- 
plissant le  même  rôle  que  la  colonne  de  nos  harpes 
(Voir  fig.  95  et  96).  Il  était  très  répandu  eu  Grèce  et  en 
Italie,  où  l'on  désignait  par  son  nom  les  instruments 
du  même  type. 

Le  kinnor.  —  Les  habitants  de  la  Syrie  du  Nord 
faisaient  usage,  à  l'époque  d'Abraham,  d'instruments 
à  corde;s  appelés  Ainnor*^.  La  Bible  en  faisait  remon- 
ter la  création  à  Jubal,  cinquième  descendant  d'Er> 
nocb,  fils  de  Caîn^^.  Ils  paraissent  avoir  été  très  répiui- 
dus  en  Syrie;  quand  l'Egypte,  au  xvm*  siècle  avant 
notre  ère,  s'imprégna  de  sémitisme,  le  mot  paasa. 

17.  AthUnéb,  Deipnotopn.,  XIV,  685,  ill  K..  p.  401.  Suidab,  iub  VOM 
"iSuxo^  et  90L\i.B}jxt\.  PoRPHYRK,  in  Ptoltm.  liarm.,  UL 

18.  Op.  cit.,  XIV,  634  a,  III  K.,  p.  399. 

19.  Voir  p.  50. 

20.  ATHtNÉs,  op.  eit.»  XIV,  633^.,  III  K  ,  p.*  398  ;  Vitrovi,  Zk9  AreAf- 
teet.,  V,  2,  Fbstds,  8ub  voce;  Aribtidb  QuiirriLisïr,  De  Afusiaa,  lU  p- 101* 

SI.  Arwtotc,  Politique,  V,  VIJ,  7;  AuMtiBfK  t^DiifTiuni,  l&eotiL 

22.  Com.  Grmc.  fragm.  IV,  14. 

23.  Pladte,  Stichui,  v.  379. 

24.  Macrobe,  SatiirneUeSf  XI,  10. 

25.  A^xmn  Spartiands,  apud  Biêtoria  Augytta,  éé.  Ftlar,  iMIK  It 
p.  26. 

26.  PoLYBK,  V,  37,  10. 

27.  pKiiiiE,  Satires,  V,  ▼,  95. 

28.  histoire  des  théâtres,  III,  apud  Fragm.  histor.  Grme.,  IIT*  4tl, 

29.  Genèse,  XXI,  27. 

30.  Genèse,  IV,  21. 
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dans  leur  langue  sous  la  forme  kn-na-an-aur,  qui  pou 
Tait  se  prononcer  kinnaur^.  C'est  le  seul  instrument 
à  cordes  que  connaisse  le  Pentateuque,  et  il  l'oppose 
tantôt  aux  tambours,  tantôt  aux  flûtes*.  Les  Grecs 
connurent  ce  mot  et  le  transcrivirent  kinyra,  qu'ils 
rapprochèrent  de  kinyros,  plaintif;  ils  en  conclurent 
que  c'était  un  instrument  à  son  triste'. 

Les  Septante  traduisent  parfois  kinnor  par  kilhara 
ou  psaltérion^;  ce  dernier  terme  est  très  vague,  mais 
pour  Suidas  la  kinyra  est  une  cithare'^.  Les  kinnor  du 
roi  Salomon  avaient  été  faites  en  bois  de  santal  rap- 
porté d'Ophir  par  les  matelots  d'Hiram,  roi  de  Tyr*. 

Le  kinnor,  très  répandu  chez  les  Juifs,  où  il  avait 
procuré  à  David  là  faveur  de  SaQP,  était  fort  employé 
à  Tyr*.  Les  Grecs  le  connaissaient  déjà  au  iv*  siècle 
avant  notre  ère,  et  Aristozène  en  parlait  dans  un 
traité  sur  la  musique  *. 

Les  Juifs  prêtaient  à  cet  instrument  un  merveilleux 
eflfet  thérapeutique  :  «  Toutes  les  fois  que  l'esprit  de 
Dieu  était  sur  SaQl,  David  prenait  son  kinnor,  et  c*é- 
tait  un  soulagement  agréable  pour  SaQl,  car  l'esprit 
mauvais  s'écartait  de  lui'^.  » 

Le  phénix,  —  Les  Grecs  parlent  souvent  d'un  ins- 
trument à  cordes  qu'ils  appellent  phoinix  ou  phoini- 
kion,  Aristoxène  et  Phillis  de  Délos  en  parlent  comme 
d'un  instrument  ancien  et  le  rangent  parmi  les  peetii, 
magadis,  sambuques^^,  Iphoros,  qui  écrivit,  vers  la  fln 
du  v«  siècle  avant  notre  ère,  un  livre  «  Sur  les  inven- 
tions »,  en  attribuait  la' création  aux  Phéniciens*'.  Il 
est  vrai  qu'un  certain  Sèmos  de  Délos,  fort  estimé 
d'Athénée,  prétendait  que  c'était  une  erreur  et  que 
le  nom  de  cet  instrument  venait  de  ce  que  ses  mon- 
tants étaient  faits  de  bois  de  palmier,  phoinix^*. 
Selon  Hérodote,  d'ailleurs,  on  employait  à  cet  usage 
les  cornes  d'une  antilope  de  Libye,  l'oryx'^,  animal 
de  la  taille  d'un  bœuf. 

L'indication,  que  nous  donnent  ces  deux  auteurs, 
de  Tezistence  dans  le  phénix  de  deux  bras  {pèchys- 
ankôn)  semblables  à  ceux  de  la  cithare,  fait  présumer 
que  cet  instrument  appartenait  à  ce  type.  Il  était, 
•n  tout  cas,  assez  connu  des  Grecs  pour  qu'Hérodote, 
voulant  expliquer  à  ses  lecteurs  ce  que  c'est  que  l'o- 
rjx,ait  écrit  la  phrase  dont  nous  avons  parlé.  D'autre, 
part,  Aristote  signale  que  «  sur  le  phénix  et  dans  la 
Toix  humaine  la  consonnance  d'octave  passe  inaper- 
çue et  semble  être  un  unisson;  ce  ne  sont  pas  des 
sons  homophones  que  l'on  produit,  mais  des  sons 
analogues  à  ceux  qui  se  produisent  à  l'octave...  le 
son  parait  être  le  même''  ».  L'auteur  désigne  sans 
doute  par  les  mots  andreia  phônè,  la  voix  de  l'homme 
type,  le  baryton.  Le  phénix  serait  par  suite  à  l'oc- 
tave, probablement  supérieure,  de  cette  voix  et  devait 
être  de  petite  taille. 

Le  nadjkhi,  —  Un  papyrus  égyptien  parle  d'un 
instrument  à  cordes  servant  à  accompagner  le  chant 
qu'il  nomme  nadjkhi^^.  Ce  mot  n'est  pas  égyptien  et 
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semble  d'origine  sémitique.  Il  se  retrouve  en  hébreu 
sous  la  forme  natsakh,  qui  a  le  sens  de  diriger  la  mu- 
sique, jouer  d'un  instrument^''.  Sans  doute  faut-il  y 
voir  un  instrument  d'origine  syrienne  qui,  à  la  suite 
des  relations  entre  l'Egypte  et  la  Syrie,  s'introduisit 
dans  la  terre  des  pharaons  avec  son  nom  indigène. 

Instruments  a  vent.  —  Le  gingras.  —  Vers  la  fin 
du  v*  siècle  avant  notre  ère,  les  Grecs  connaissaient 
déjà  un  instrument  à  vent  d'origine  phénicienne,  le 
gingras^*.  C'était  une  toute  petite  tlùte  n'ayant  pas 
plus  d'un  spitliame  de  long,  c'est-à-dire  0°',222.  Elle 
avait  un  son  aigu  et  plaintif  et  convenait  parfaitement 
aux  mélodies  funèbres.  Aristoxène  rangeait  le  gingras 
parmi  les  auloi  partkeniôn,  qui  correspondent  à  notre 
soprano  suraigu,  mi,  à  mt,'*;  elles  étaient  plus  aiguës 
encore  que  les  pueUatoriae  romaines  *°.  PoUux  avait 
entendu  parler  d'une  toute  petite  flûte  égyptienne 
convenant  au  solo  et  appelée  ginglaros*^  ;  ce  doit  être 
le  même  instrument. 

Voici  comment  le  poète  Amphis,  au  iv*  siècle 
avant  notre  ère,  racontait  l'introduction  en  Grèce  du 
gingras  :  «  C'est  une  invention  récente,  qui  n'a  jamais 
encore  paru  au  théâtre,  mais  qui  a  souvent  été  em- 
ployée pendant  les  festins  à  Athènes...  Je  ne  l'ai  pas 
encore  produite  en  public,  car  j'attends  que  la  foule, 
prompte  à  s'enflammer,  3'en  soit  emparée  ''  ».  Elle 
n'eut  pas  d'ailleurs  un  très  grand  succès.  Lé  poète 
Axionicos,  parlant  de  ses  contemporains  entichés  des 
vers  d'Euripide,  dit  qie  pour  eux  «  ceux  des  autres 
poètes  leur  semblent  des  airs  de  gingras,  quelque 
chose  de  tout  à  fait  pitoyable*'  ».  Chez  les  Romains, 
le  mot  gingrio  désignait  le  cri  de  roie*^ 

Dans  son  pays  d'origine,  au  contraire,  cet  instru- 
ment jouissait  d'une  grande  faveur,  et  il  donna  son 
nom  à  des  airs  de  flûte". 

Pollux  et  Athénée  rapportent  que  les  Phéniciens 
appellent  Adonis  Gingrès,  et  pensent  que  le  nom  de 
la  flûte  vient  de  ce  surnom'^.  Ce  qu'il  y  a  de  très 
curieux,  c'est  que  ce  même  dieu  était  invoqué  à 
Perge,  ville  de  Pamphylie,  en  Asie  Mineure,  sous  le 
nom  d'Abôbas''',  qui  semble  venir  de  la  même  racine 
que  Vamboub  syrien. 

L'amboub.  —  Les  Assyriens  possédaient  une  flûte 
qu'ils  appelaient  imboubou^*;  ce  mot  se  retrouve  en 
syriaque  sous  la  forme  aboubak,  anboubah,  et  eu  arabe 
vulgaire  sous  la  forme  ounboub,  et  désigne  une  flûte 
en  roseau.  Nous  savons  d'autre  part  qu'il  existait  à 
Rome  des  joueuses  de  flûte  d'origine  syrienne  appe* 
lées  ambubalœ^^,  sans  doute  parce  que  leur  instru- 
ment portait  le  nom  d*amboub,  car  ce  mot  est  diffi- 
cilement explicable  par  le  latin.  Elles  ne  faisaient 
d'ailleurs  les  délices  que  du  bas  peuple,  et  les  raffinés 
affichaient  pour  elles  le  plus  vif  mépris. 

Les  flûtes  tyriennes.  —  En  revanche,  les  Romains  du 
temps  de  Térence  (!'*  moitié  du  11*  siècle  av.  J.-C). 
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employaient  dans  leurs  orchestres  des  tihiae  sarranw, 
flAtes  tyriennes;  le  manuscrit  des  Adelphes  de  cet 
tateur  porte,  en  effet,  la  mention  que  le  musicien 
Flaccns  avait  composé  pour  cette  pièce  des  airs  joués 
sur  cet  instrument.  D'après  le  grammairien  Servins, 
f^aurait  été  des  flûtes  égales  gauches,  c'est-à-dire  des 
flûtes  doubles  à  tuyaux  égaux  et  de  petites  dimen- 
sions'. Cette  déûnilion  s'applique  fort  bien  aux  ins- 
truments représentés  figures  106,  108  et  109. 

L'éiyme.  —  D*après  le  poète  comique  Gratines  le 
Jeune,  les  Chypriotes  se  servaient  de  la  flûte  phry- 
gienne appelée  elumos,  faite  de  buis  avec  une  em- 
bouchure de  cuir*. 

5»  PltUe  d'ivoire.  —  Au  !•'  siècle  de  notre  ère,  les 
Phéniciens  avaient  aussi  la  réputation  d'exceller  dans 
la  fabrication  des  elephanlinoi  auloi,  flûtes  d'ivoire; 
c'est  du  moins  ce  que  le  grammairien  Tryphon  avait 
tranamis  à  Athénée*. 

Instbumbnts  a  pbrcussion.  — Nous  n'insisterons 
pas  sur  les  instruments  à  percussion,  dont  les  textes 
BOUS  révèlent  l'emploi  chez  les  Syro-Phéniciens.  Ce 
sont  les  mêmes  qu'en  Phrygio-Lydie  et  dans  tout 
rOrient  imcien  :  le  tymparwn,  sorte  de  tambour  de 
basque,  les  timbales,  les  cymbales,  les  crotales  et  les 
listres. 


LES    MUSICIENS 

Tout  en  surveillant  les  immenses  troupeaux  dont 
fls  avaient  la  garde,  les  bergers  du  pays  de  Canaan 
devaient  parfois  songer  à  une  merveilleuse  histoire 
dont  le  héros  était  un  p&tre  comme  eux,  David,  fils 
d'isal. 

A  quinze  ans,  son  talent  sur  le  kinnor  avait  attiré 
sur  lui  la  faveur  de  SaQl,  le  guerrier  tout-puissant 
qui  régnait  sur  Israël.  Venu  à  la  cour  avec  un  pain, 
une  outre  de  vin  et  un  chevreau  que  son  père,  dans 
sa  simplicité,  avait  destinés  au  roi,  il  ne  tarda  pas  à 
gagner  la  sympathie  de  tous  par  sa  beauté  et  sa  bra- 
voure. SaQl  en  conçut  de  la  jalousie,  et  tandis  que 
David  jouait  devant  lui  pour  calmer  les  maux  into- 
lérables dont  il  souffrait,  il  voulut  à  deux  reprises  le 
tuer.  David  dut  s'enfuir  du  palais;  à  la  tête  d'une 
bande  de  mécontents,  il  lutta  pendant  quinze  années. 
0  devînt  enfin  maître  de  tout  Israël,  à  trente-cinq  ans. 
Son  luxe  et  celui  de  son  fils  Salomon  ne  le  cédèrent  en 
nen  à  ceux  des  plus  fastueux  monarques  de  l'Orient 
anden*. 

Le  récit  de  cette  prodigieu  se  aventure  avait  dû 
peupler  de  rêves  dorés  l'imagination  enfantine  des 
pâtres  de  Syrie.  Tandis  qu'ils  tiraient  de  leurs  flûtes 
ou  de  leurs  cithares  des  accents  plus  ou  moins  har- 
monieux, ils  ne  pouvaient  sans  doute  s'empêcher 
d'épier  à  Thorizon  les  moindres  nuages  de  poussière, 
dans  l'espoir  toujours  déçu  qu'ils  enveloppaient  quel- 
que rapide  cavalier,  dépêché  vers  eux  pour  les  em- 
mener dans  un  féerique  palais  où  ils  prendraient, 
eux  aossi,  la  revanche  de  leur  vie  monotone  et  misé- 
rable. 
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Elle  ne  ressemblait  guère,  en  effet,  à  celle  que  l'on 
menait  sur  la  côte  de  Phénicie,  dans  ces  ports  enri- 
chis par  un  commerce  mondial  où  les  marins  avaient 
hâte  d'oublier  leurs  fatigues  au  sein  des  plaisirs.  Là, 
vivaient  en  foule  des  courtisanes  célèbres  pour  leur 
beauté  et  leurs  talents;  on  disait  en  Israël  qu'elles 
savaient  capter  le  cœur  des  marchands  les  plus  in- 
sensibles par  leurs  chants  mélodieux  accompagnés 
sur  le  kinnor.  Aussi  le  farouche  Isale,  prophétisant 
contre  Tyr,  s'écriait-il,  en  une  sublime  apostrophe  : 
«  Prends  un  kinnor,  courtisane  oubliée,  fais  entendre 
des  chants  harmonieux,  répète-les  encore,  pour  qu'on 
se  souvienne  de  toi*!  » 

Ces  dangereuses  sirènes  n'étaient  pas  les  seules  en 
Syrie  à  s'adonner  à  la  musique.  Les  hommes  de  Dieu, 
illuminés  qui  couraient  la  campagne  en  prédisant 
aux  populations  terrifiées  les  pires  maux  en  puni- 
tion de  leurs  péchés,  jouaient,  eux  aussi,  de  divers 
instruments,  nable,  kinnor,  flûte,  tympanon,  et  leur 
étrange  équipée  déterminait,  parfois  de  subites  voca- 
tions*. Il  y  avait  aussi  des  musiciens  dans  le  clergé 
régulier,  et  Lucien  de  Samosate,  de  retour  d'un 
voyage  en  Syrie,  racontait  avoir  vu  dans  les  temples 
de  ce  pays  une  foule  de  gens  servant  aux  cérémonies 
comme  joueurs  de  flûte  ^.  D'ailleurs,  le  saint  roi  David, 
qui  se  modela  en  tout  sur  ses  voisins  de  Canaan,  ne 
manqua  pas  de  dire  aux  chefs  des  Lévites  «  d'établir 
quelques-uns  d'entre  eux  pour  chanter  et  jouer  de 
tous  les  instruments,  nable,  kinnor  et  cymbales*  ». 

Un  grand  nombre  de  statuettes  de  musiciens  sont 
sorties  de  la  main  des  artistes  chypriotes.  Telle  est,  par 
exemple,  celle  d'un  prêtre  représenté  dans,  une  pose 
familière,  assis,  vêtu  d'une  longue  robe  qui  l'enve- 
loppe jusqu'aux  pieds,  sa  chevelure  tombant  en  deux 
amples  masses  sur  ses  épaules,  et  chantant  un  hymne 
à  son  dieu  en  s'accompagnant  sur  une  cithare  (fig.  97). 
Telle  est  aussi  une  délicieuse  figurine  en  terre  cuite, 
qui  a  certainement  subi  l'influence  de  l'art  égyptien  ; 
c'est  une  joueuse  de  tympanon  au  type  fin  et  gracieux  ; 
les  yeux  sont  longs  et  horizontaux,  le  nez  mince  et 
légèrement  arqué,  la  bouche  petite;  la  coiffure  s'é- 
largit et  se  relève  en  deux  masses  au-dessus  des  tem- 
pes' (fig.  il2).  Parfois  aussi  le  manche  d'un  miroir 
était  fait  du  corps  d'une  jeune  fille  frappant  l'une 
contre  l'autre  de  sonores  cymbales  (fig.  il 3). 

Les  musiciens  de  Syro-Phénicie  ne  craignaient  pas 
de  voir  du  pays  et  de  faire  apprécier  leur  talent  par 
d'autres  que  par  leurs  concitoyens.  Déjà,  près  de  deux 
mille  ans  avant  notre  ère,  les  Egyptiens  du  Centre 
avaient  eu  la  bonne  fortune  d'en  posséder  un.  A  la 
suite  de  quelles  aventures,  on  ne  sait  trop,  une  bande 
de  nomades  syriens  avait  pénétré  sur  les  domaines 
d'un  petit  gouverneur  de  province.  Le  surintendant 
de  ses  chasses  les  lui  ayant  amenés,  il  les  fit  repré- 
senter sur  les  murs  de  son  tombeau,  fort  heureux  de 
cet  événement  qui  rompait  la  monotonie  de  sa  vie 
journalière.  Le  peintre  chargé  de  ce  travail  n'a  pas 
oublié  de  figurer  un  musicien  jouant  d'une  cithare 
assez  perfectionnée^^. 

La  Grèce,  elle  aussi,  raffola  de  ces  artistes  exoti- 
ques, joueurs  de  nable, de  sambuque  et  de  pandore'^; 
dès  le  IV*  siècle  avant  notre  ère,  un  personnage.de 
comédie  en  demandait  avec  instance  à  son  esclave*'* 
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riious  savoas  par  Snidas  que  la  plupart  des  escla- 
ves musiciens  en  Grèce  élaienl  d'origine  barbare', 
el  il  ajoute  que  les  hommes  libres  n'apprenaient 
pas  à  jouer  de  la  ilûte,  par  mépris  pour  cet  art.  En 
effet,  Piuiarque  disait  bieo  haut  :  «  On  ne  peut  être 
tout  à  la  fois  bon  joueur  de  Ûùte  et  bon  citoyen; 
un  homme  qui  se  respecte  doit  même  éviter  de  chan- 
ter avec  art;  »  et  il  rapportait  avec  éloges  ce  mot  de 
Philippe  de  Macédoine  à  son  Ois  Alexandre  :  <c  Ne 
ri>u^is-tu  pas  de  chanter  avec  tant  d'expression^?  > 

A  Rome,  malgré  les  protestations  des  gens  austères, 
les  riches  oisiis  aimaient  fort  se  sentir  heiver  par  les 
sons  de  la  cithare,  quand  la  grosse  chaleur  leur  fai- 
sait rechercher  les  frais  ombrages  de  leurs  villas'. 
Dés  répoque  de  Plante,  ils  âûsaient  venir  à  grands 
frais  d'Asie  des  joueuses  de  lyre,  de  tlûte  et  de  sam- 
b«qiie  qui  joignaient  à  tour  talent  musical  une  rare 
beau  té  ^  Le  grand  empereur  Hadrien  aimait  avoir 
des  joueuses  de  sambnqoe  pendant  ses  repas  ^,  et  le 
collègue  de  Marc-Aurèle,  Lucius  Vérus^ chargé  d*or- 
ganiser  la  défense  des  provinces  d'Orient  contre  les 
Marcomans,  les  Vandales,  les  Sarmates  et  une  fouie 
d'autres  barbares,  s'était  laissé  distraire  de  cette 
mission  de  confiance  par  les  plaisirs  qji'il  trouvait,  à 
Antioche,  au  milieu  de  joueuses  de  Hâte  et  de  lyre» 
d'histrions,  de  boulTons  et  de  sorciers^. 

Ce  goût  n'était  pas  particulier  aux  classes  élevées; 
si  le  fermier  d'Horace  regrettait  Rome,  c'était  moins 
pour  ses  tavernes  où  l'on  buvait  frais  que  pour  ses 
joueuses  de  flûte,  aux  airs  desquelles  il  sautait  lour- 
dement ^  Pour  lui  et  ses  congénères  il  y  avait  les 
amûmbaix,  femmes  d'origine  syrienne,  qui  vivaient 
de  leur  corps  plus  que  de  leur  talent  musical*.  Elles 
habitaient  au  Cirque,  pé)e-m£le  avec  les  mimes,  les 
chariatans,  les  mendiants  et  les  mauvais  sujets'. 
Elles  eurent  cependant  des  protecteurs  haut  placés  : 
le  joueur  de  Élûte  Hermogéne  Tigellius,  dont  la  géné- 
rosité exagérée  était  bien  connue  à  Rome  et  qui  fut 
pleuré  par  tous  les  pauvres  diables ^^  et  l'empereur 
9iéron  lui-même,  qui,  au  dire  de  Suétone,  se  Taisait 
fréquemment  servir  à  table  par  des  courtisanes  de 
bas  étage  et  des  joueuses  d'amioud^*. 

fin  Grèce,  les  aulôtes  arabes  n'eurent  jamais,  eux 
non  plus,  une  excellente  réputation.  On  disait  d  eux 
qu'il  fallait  une  drachme  pour  les  faire  jouer,  mats 
qa'une  fois  lancés  ils  ne  s'arrêtaient  pas  pour  moins 
de  quatre".  On  avait  faitde  là  une  expression  prover- 
biale, aulètes  d'Arabie,  qui  désignait  les  bavards 
que  n en  ne  peut  Caire  taire,  et  qui  se  trouve  déjà  dans 
Ganlharos  etdansMénandre  *^  (v«  et  iv^sièclesav.  J.-€.)« 

Les  Grecs  et  les  Romains  n'étaient  pas  les  seuls  à 
avoir  le  goût  des  artistes  exotiques;  Polybe  raconte 
qu'un  roi  d'Egypte,  Ptolémée  Philopator,  avait  une 
véritable  passion  pour  les  joueuses  de  sambuque  :  on 
lui  faisait  infiniment  mieux  sa  cour  en  lui  en  procu- 
rant qu'en  lui  amenant  les  chevaux  les  plus  beaux  du 
Blonde^*. 

liais  les  musiciens  de  Syro-Phénicie  purent  cons- 
tater la  véracité  du  proverbe  :  Nul  n'est  prophète  en 
son  pays.  Un  roi  de  Sidon,  qui  avait,  disait-on,  sur- 
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passé  tous  les  hommes  par  sa  mollesse  et  sa  vie  de 
jouissances,  faisait  venir  du  Péloponnèse,  d'Ionie  et 
de  toute  la  Grèce  une  foule  de  jeunes  tliles,  muÂ- 
ciennea,  chanteuses  et  danseuses,  pour  animer  h» 
festins  qu'il  donnait  à  ses  amis^^ 


LA   MUSIQUE 

Que  savaient-ils,  ces  musiciens  célèbres  dans  tout  le 
monde  connu  des  anciens?  Par  quels  airs  charmaient- 
ils  les  dilettantes  de  Grèce  et  d'Italie?  Noos  ne  le  sa- 
vons pas,  et  probablement  nous  l'ignorerons  toujours. 
Quant  au  r61e  de  la  musique  dans  cette  brîllaiite  civi- 
lisation, il  ne  ditfère  guère  de  celui  que  lui  font  jouer 
les  autres  peuples  de  la  terre.  Eux  aussi,  les  Syriens 
croyaient  se  rendre  leurs  dieux  fiavorables  en  accom- 
pagnant leurs  prières  du  son  des  instruments;  eux 
aussi  donnaient  plus  d'éclat  à  leurs  cérémonies  reli- 
gieuses et  à  leurs  fêtes  en  y  faisant  il^çurerdes  musi- 
ciens; eux  aussi,  enfin,  trouvaient  dans  la  musique 
le  plus  agréable  des  délassements. 

Ainsi  voit-on,  sur  une  coupe  chypriote,  quatre  fom» 
mes  richement  parées  faire  résonner  Ûûte,  citharcr 
sistre  et  tympanon,  tandis  qu'une  pré  tresse  fait  mon- 
ter vers  la  déesse  les  fumées  de  l'encens*". 

La  mort  d'Adonis,  ce  jeune  dieu  si  beau,  cruelle- 
ment ravi  à  l'amour  d'Astarté,  donnait  lieu  chaque 
année,  dans  tout  l'Orient  ancien,  à  de  grandes  fôtes. 
Les  femmes  promenaient  dans  les  villes  des  simula- 
cres en  terre  cuite  ou  en  cire,  pleurant  et  gémissant  : 
«  Hélas  !  Adonis  !  »  accompagnées  par  des  musiciens, 
qui  tiraient  de  leurs  gingnss  des  accents  aigus,  plain- 
tifs et  déchirants ''^.  Cette  coutume  est  restée  si  vivuice 
qu'aujourd'hui  encore,  en  Sardaigne,  les  ilHes  de  la 
Saint-lean,  qui  se  sont  substituées  à  celles  d'Adonis, 
sont  célébrées  au  son  des  flûtes  '*. 

Parfois  aussi  la  musique  se  faisait  complice  de  pra- 
tiques atroces.  Tandis  que  les  victimes  brûlaient  vives 
sur  les  genoux  ou  devant  la  statue  du  dieu,  le  cbant 
des  flûtes  ou  l'éclat  des  trompettes  couvraient  leurs 
cris  de  douleur  *•. 

Après  s'être  entretenu  seul  à  seul  avec  son  Dieu  au 
sein  d'une  nuée  épaisse,  au  milieu  des  éclairs  et  des 
tonnerres,  Mofse  redescendit  du  mont  Sînaï  pour 
porter  à  Israël  les  tables  de  la  loi.  En  approchant  du 
camp,  un  bruyant  tumulte  frappa  ses  oreilles;  son 
fidèle  Josué  s'écria,  fort  inquiet  :  «  Le  bruit  dMn 
combat  emplit  le  camp!  —  Ce  n'est  point,  répondit 
Moïse  irrité,  un  brait  de  cris  de  victoire,  ce  n'est  point 
un  bruit  de  cris  de  défaite;  c'est  un  bruit  de  cris  de 
joie  que  j'entends!  » 

En  effet,  pendant  l'absence  de  leur  chef,  les  Hébreux 
avaient  obtenu  de  la  faiblesse  d'Aaron  qu'il  leur  lais- 
sât adorer  un  veau  d'or;  poussant  des  cris  de  joie,  ils 
dansaient  autour  de  l'idole'^.  Cette  coutume  se  re- 
trouve en  Syro-Phénîcie;  on  voit  souvent  des  scènes 
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HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


SYRIENS  ET  PHRYGIENS     «f 


de  ce  ^j^enre  sur  les  coupes  de  bronze  dues  au  burin 
ées  Chypriotes.  Autour  d\in  objet  sacré, cône  de  pierre 
ou  nid  de  colombes,  sous  le  portique  des  temples,  se 
déroulent  de  Jongues  iarandoles  au  son  des  flûtes  et 
des  tympan  OBS^  Ainsi  l«s  vier^^esde  Sik)  oélébraienit- 
elles  la  fête  du  Seigneur  dans  les  rigaes  dépouillées 
de  leurs  fruiis  où  se  cachaient  de  hardis  séducieurs** 

Ce  fui  également  en  dansant  au  son  des  tambours 
et  des  flûtes  que  les  habitants  et  les  rois  des  rilies 
de  Syrie,  terrifiés  par  rapproche  du  général  assyrien 
Holopherne,  sortaient  au-devant  de  lui  avec  des  tor- 
ches et  des  tlambeaui'.  De  même  quand  David  rentra 
au  palais  après  avoir  tué  le  géant  philistin  Goliath, 
toutes  les  femmes  d'Israël  sortirent  à  sa  rencontre, 
dansant  et  chantant,  avec  des  tlûtes  et  des' tambours*. 

Lorsque  iacob,  111s  d'Isaac,  se  fut  enfui  de  chez  son 
beau -père  Laban,  qui  habitait  une  ville  de  la  Syrie 
du  Nord,  celui-ci  se  mit  à  sa  poursuite  et,  quand  il 
Teut  rejoinl  lui  fit  de  vifs  reproches.  «  Pourquoi,  lui 
disait-il,  as-tu  caché  ta  fuite?  Pourquoi  m*as-tu  trompé 
en  ne  me  Tannonçaiit  pas?  Je  t'aurais  accompagné, 
au  milieu  des  cris  de  joie  et  des  chants,  avec  des 
tympanons  et  des  kinnor'.  »  Ainsi,  à  cette  époque 
reculée,  les  membres  de  la  tribu  avaient  Thabitude 
de  faire  une  partie  de  la  route  avec  celui  qui  s'en  allait 
chercher  fortune  en  de  lointains  pays;  pour  adoucir 
les  tristesses  de  Fadieu,  on  chantait,  on  jouait  des 
instruments,  cependant  que  les  anciens  songeaient, 
non  sans  angoisse,  au  sort  qui  attendait  l'aventurier 
loin  de  l'appui  secourable  de  ses  frères. 

Dans  les  villes  de  la  côte,  dans  ces  ports  phéniciens 
où  la  vie  était  large  et  facile,  on  vivait  au.  milieu  d'un 
concert  perpétuel,  u  Je  ferai  cesser,  s'écriait  le  dieu 
des  Juifs  par  la  bouche  de  ses  prophètes,  je  ferai 
cesser,  6  Tyr,  le  bruit  de  tes  chants  de  joie,  et  la  voix 
de  les  kinnor  ne  sera  plus  entendue  désormais*!  » 
rTavail-on  pas  d'ailleurs,  au  jour  de  leur  naissance, 
préparé  pour  les  rois  de  celte  ville  opulente  des  tym- 
panons et  des  flûtes'' T 

(f  Dans  un  festin,  disait  le  fils  de  Sirach,  un  concert 
de  musiciens  est  comme  une  escarboucle  on  comme 
une  émeraude  enchâssée  dans  de  Tor^.  »  Un  bas-relief 
chypriote,  qui  a  profondément  ressenti  l'infiuence  de 
Fart  grec,  représente  une  scène  de  banquet*.  Les  con- 
vives sont  assis  ou  couchés  nonchalamment  sur  des 
lits  richement  décorés;  des  serviteurs  s'empressent 
autour  d'eux,  tandis  que  de  gracieuses  musiciennes 
les  charment  autant  par  leur  beauté  que  par  les  doux 
sons  qu*elles  tirent  de  leurs  cithares  et  de  leurs  flûtes. 
Une  scène  analogue  se  voit  sur  une  coupe  de  bronze 
de  travail  phénicien  ^^.  Dans  une  tombe  de  la  vallée 
d'Idaiie  en  Chypre  on  a  trouvé  six  pièces  grossière- 
ment modelées  en  terre  cuite  et  légèrement  colorées  ^  * . 
Il  y  a  là  deux  ânes  chargés  de  paniers,  un  esclave 
juché  sur  un  baudet  et  porteur  de  deux  outres,  et 
enfin  trois  chars  où  se  trouvent  un  homme,  une 
femme,  deux  chanteurs  accoudés  sur  des  coussins, 
ouvrant  la  bouche  toute  grande,  et,  nonchalamment 
étendu,  un  joueur  de  flûte.  Nous  avons  sans  doute 
sous  les  yeux  une  partie  de  campagne;  quelque  riche 
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Chypriote  a  v(ki1u,  comme  beaucoup  plus  tard  les 
petits-maîtres  du  grand  siècle,  offrir  un  cadeau  à  sa 
maîtresse  ;  il  a  donc  commandé  à  ses  serviteurs  de  tout 
préparer  pour  unrepas  champêtre,  et,  pour  éviter  l'en* 
nui  d'un  trop  Icing  tète-à-téte,  a  songé  à  emmener  avec 
lui  des  musiciens  .habiles  en  leur  art.  «  bailleur  à 
vous!  s'écriait  le  prophète  Isate;  Je  kinnor,  le  nable» 
le  tympanon  et  la  flûte  agrémentent  vos  festins,  et  les 
GBUvres  de  Jahveh,  vous  ne  les  i^egardcE  point,  et  oe 
qu'ont  (ait  ses  mains,  vous  ne  le  voyez  point '^1  m 

La  musique  syro^faénîcienne  eut  une  inUuenoe 
considérable.  En  Egypte,  cet  art  était  simple  et  pii- 
mitif  sons  lanciea  empire;  ce  ne  fut  qu'après  les 
grandes  conquêtes  asiatiques  du  xvui*  siècle  qu'il 
commença  à  y  prendre  un  grand  développement;  des 
instrumeats  nouveaux  apparaissent,  trigone,  cithare, 
double  tlûte;  sur  les  moouinents  se  déroulent  d'io- 
tenaioables  théories  de  Btusioienipes,  de  chanteuses 
et  de  danseuses  ^3;  les  luthiers  syriens  trouvent  sur 
cette  vieille  terre  pharaonique  un  merveilleux  dé- 
bouché pour  leurs  produits**.  Les  vieux  instruments 
sont  afl'ublés  de  noms  nouveaux,  d'origine  sémitique, 
kinnor,  nadjkhi,  ùuadjéa,  ouairou^^.  A  côté  du  verbe 
ho8,  chanter,  on  emploie  couramment  le  mot  sémiti- 
que hanah  *^.  Les  scribes  s'indignent  fort  de  ces  mœurs 
nouvelles,  et  l'un  d'eux  reprochait  à  un  de  ses  élèves 
de  domier  dans  cette  mode  funeste**.  De  même  à 
Rome  le  vieux  censeur  Scipion  Ëmilien  s'écriail  dans 
une  haraAgue  fameuse  :  «  Nos  jeunes  gens  se  font 
enseigner  des  arts  d'agrément  déshoaoâtes  ;  au  son  de 
la  sambnqueet  du  psaliâiion,  ils  se  livrent  aux  jeux, 
des  histrions  :  ils  apprennent  à  chanter,  ce  que  nos 
pères  auraient  youlu  faire. regarder  comme  une  honte 
pour  un  homiaie  libi«;  ils  vont,  dis-je,  à  Técole  des 
danseun  parmi  de  vils  esclaves,  ces  vierges  et  ces 
enfants  d'ingénus.  Quand  on  jne  racontait  cela,  mon 
esprit  ne  pouvait  croire  que  des  nobles  pussent  a|>- 
prendre  de  telles  choses  à  leurs  enfants  ;  mais  je  me 
suis  fait  conduire  dans  l'école  des  danseurs,  et  j'y  ai 
TU  certaiflement  plus  de  cinq  cents  jeunes  gens  et 
jeunes  fiUes;  et  parmi  eux  (oe  qui  m'émut  au  plus 
haut  point  pour  la  république)  un  enfant  de  douze 
ans  à  peine,  portant  la  bulle  d'or  et  dont  le  père  bri- 
gue les  honneurs,  sautait  en  agitant  des  crotales,  et 
cette  danse,  l'esclave  la  plus  impudique  n'aurait  pu 
honnêtement  la  danser  ^'  1  »  Deux  siècles  plus  tard, 
jtt vénal  oonsta^tait  que  m  depuis  longtemps  déjà  i'O- 
ronte  syrien  a  coulé  dans  le  Tibre  et  y  a  versé  son 
langage,  ses  mœurs,  ses  Ûûles,  ses  cordes  obliques 
et  les  sons  agréables  de  ses  tympanons^'  ».  Les  ins- 
truments syro-phéniciens  faisaient  en  effet  fureur  à 
Borne,  et  le  maestro  Flaccus,  fils  de  Glaudi«is,à  qui 
Térence  avait  demandé  les  intermèdes  musicaux  de 
ses  Adelphes,  avait  employé  k  l'orchestre  des  liâtes 
tyriennes'^. 

De  môme,  Salnmon  s'était  adressé  aux  luthiers  du 
roi  de  Tyr,  Hiram,  quand  il  avait  voulu  donner  à  ses 
chantres  de  hQns  instruments  de  musique;  on  les  fit 
avec  du  hois  d^lgoumim,  pin  ou  santal,  que  la  iloite 
phénicienne  avait  rapporté  du  lointain  pays  d'Ophir, 
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et  jamais  en  IsraEl  on  n'avail  vu  de  si  beaui  nables, 
de  si  beauK  kinnor'. 

En  Grèce,  on  chantait  dans  certaines  cérémonies 
religieuses  une  certaine  mélopée  plaintive,  l'iifttruM  ou 
linot.  Les  ssTants  et  les  poètes  pensaient  que  ce  nom 
lui  Tenait  de  Linus,  (lis  d'Apolloa,  qui  avait  enseigné 
l'art  du  chant  à  Hercule,  Ce  mot  est  en  réalité  d'ori- 
gine sémitique;  il  rappelle  le  al  lawm,  «  malheur  sur 
nous!  H  qui  termine  certains  psaumes  hébreux.  Hé- 
rodote constatait  lui-mâme  qu'il  se  chantait  en  Phé- 
nicie  et  en  Chypre  des  airs  Tort  remarquables  ana- 
logues au  linos  grec'.  Le  refrain  d'une  de  ces  lugubres 
lamentations  fut  pris  pour  son  nom  el  devint,  dans  la 
langue  grecque,  un  adjectif  ayant  le  sens  de  plaintif, 
désolé,  lamentable. 

Un  siècle  après  Jésus-Cbrist,  la  musique  phénicienne 
passionnait  encore  les  contemporains  de  Dion  Cbry- 
soatome,  et  les  instruments  syriens  étaient  toujours 
en  vogue'. 


L\  MUSIQUE  EN  ASIE  HINËURE 


LES  INSTRUMENTS  ASUNIQUES  EN  QflËCE 

Historiens  et  musicographes  de  l'antiquité  s'accor- 
dent k  n'etlribner  une  origine  purement  grecque 
qu'à  la  lyre,  à  la  cilhare  et  à  la  QAte  simple  à  cinq 
trous.  Les  instruments  polycordes,  du  type  harpe, 
psaltérion  et  même  cithare,  auraient  été  importés 
d'Asie,  et  leurs  noms  seraient  empruntés  aui  langues 
de  ce  pays^.  Ils  furent  très  vite  adoptés  en  lonie,  mais, 
sur  le  continent,  se  henrlérent  toujours  à  quelque  dé- 
fiance. Leur  étendue  harmonique,  l'ampleur  de  leur 
sonorité,  ne  plaisaient  pas  au  goût  sévère  des  Grecs, 
qui  n'yvoyaient  que  des  incitations  à  la  volupté  et  ii 
la  mollesse.  Aussi  les  philosophes  proscrivaient- il  s 
ces  instruments  avec  rigueur.  <'  Nous  n'avons  pas  — 
disait  Platon —  à  entretenir  dans  ma  république  des 
ouvriers  pour  fabriquer  des  trigones,  des  peclis  et  tous 
ces  instruments  à  cordes  nombreuses  el  à  plusieurs 
harmonies*,  n  On  utilisait  cependant  leurs  ressources 
dans  l'étade  des  problèmes  acoustiques;  k  l'époque 
alexandrine,  leur  caractère  exotique  leur  attira  une 
certaine  vogue. 

L«l  Initmmaiits  àcordei.  —  La  eilhare  caxade.  — 
Les  hellénistes  croient  volontiers  à  une  origine  orien- 
tale du  mot  kilhara^,  qui  se  retrouve  en  elfet  dans  la 
Bible''.  Il  est  à  remarquer  que  dans  Homère  la  cithare 
se  trouve  surtout  entre  les  mains  des  Troyens  et  de 
leurs  alliés;  les  Grecs  jouent  plutôt  de  lapAonnfnx.  Au 
V*  siècle  avant  notre  ère,  la  grande  cithare  de  concert 
s'appelle  osias  kithara  ou  simplement  atias*.  Elle  se 
compose  d'une  caisse  trapézoïdale  aut  faces  latérales 
légèrement  cintrées,  d'où  parlent  plusieurs  cordes  dis- 
posées en  éventail  (fig.  117).  Ce  furent  les  citharèdes 
de  Lesbos  qui  en  propagèrent  l'usage*.  Plus  tard  ou 
orut  que  la  forme  en  avait  été  fixée  au  temps  de  Cé- 

t.  Voir  f.  M,  in  ^«. 
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t.  Srniioi.,  GfograpHe,  X.  ii.  T. 
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pion,  l'élève  deTerpandre;  mais  H.  Reinach  a  montré 
récemment  comment  celte  tradition  erronée  avait  pu 
s'établir'".  La  cithare  était  beaucoup  plus  ancienne, 
mais  c'était  à  l'origine  un  instrument  assez  primitif, 
àquatre  cordes  vraisemblablement.  Ce  fut  en  Phrygio- 
Lydie  qu'elle  reçut  les  premiers  perfectionnements  : 
lacinquième  corde  futajouléeparCortebus,  fils  d'Atys 
et  roi  de  Lydie,  mais  ce  fut  Hyagnis  le  Phrygien  qui  y 
plaça  une  sixième  corde". 


Ptg.  117.  —  aitaue  aiUde. 

la  magadis.  —  Le  mot  magadis  signifie  en  grec 
octave,  «  et  plua  particulièrement  l'octave  harmonique 
obtenue  en  arrêtant  la  vibration  d'une  corde  en  son 
point  milieu  ».  De  bonne  heure  on  donna  ce  nom  à 
des  instruments  de  musique  d'une  construction  spé- 
ciale. Le  plus  connu  d'entre  eux  est  un  instrument  h 
cordes  d'origine  lydienne  dont,  au  vj[*  siècle,  Sapho 
aurait  contribué  à  propager  l'usage.  D'après  les  ren- 
seignements recueillis  par  le  polygrapbe  Athénée'*, 
la  magadis  aurait  eu  vingt  cordes  disposées  en  cinq 
groupesetserépondantï  l'octave.  H.  Gevaért  a  essayé 
de  donnerune  échelle  de  cet  instrument  en  s' appuyant 
sur  ces  données".  Elles  ne  reposent  en  réalité  que  sur 
deux  vers  d'Anacréon  et  de  Teleslès,  ce  qui  enlève 
bien  de  la  valeur  à  la  reconstitution  du  savant  musi- 
cographe. On  a,  en  général,  beaucoup  trop  de  con- 
fiance dans  les  descriptions  d'instruments  de  musi- 
que faits  par  les  poètes  de  l'antiquité.  Irait-on  de  nos 
jours  étudier  la  structure  du  luth  dans  les  œuvres  de 
Lamartine  ou  d'André  Chénier? 

te  Dans  la  magadis,  —  déclare  Aristole,  —  une  seule 
coûsonnance  correspond  à  des  cordes  de  même  son; 
dans  les  cordes  correspondantes,  même  en  n'en  ton* 
chant  qu'une,  on  'ait  entendre  la  corde  pareille,  cor 
l'octave  à  elle  seule  contient  en  quelque  sorte  le  son 
des  deux.  Il  en  résuite  que,  même  s'il  n'y  a  qu'un 
son  qui  résonne  dans  cet  accord,  on  entend  la  conson- 
uance  des  deux  et  on  les  change  tous  les  deux  aussi 
bien  que  quand  l'un  est  chanté  el  l'autre  produit  par 
la  Dùte,  tous  les  deux  résonnant  comme  s'il  n'y  en 
avait  qu'un".  » 

».  Enirmi,  C^dapt,  •.  WJ:  AiKTorKini.  TlumBplitHm,  (.  1»;  •«•. 
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11.  Biilalrt  di  U  mttifut  dtnl  l'aHlioaiU,  L  II,  p.  Ml 

U.  PnMimm,  XIV,  IS. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


SYRIENS  ET  PHRYGIENS     61 


En  rapprochant  de  ce  passage  Tépilhète  diehordos, 
«  à  deux  cordes  >*  (c'esl-à-dire,  sans  doute,  à  cordes 
disposées  deux  par  deux),  qui  est  parfois  appliquée  à 
la  magadis,  on  pourrait  penser  que  cet  instrument 
avait  une  disposition  analogue  au  clavecin,  où  chaque 
note  est  représentée  par  un  couple  de  cordes  sonnant 
l'octave. 

Pindare  appelle  la  magadis  psalmon  antiphtongan, 
<t  instrument  d'accompagnement*  ».  D'après  Athénée, 
elle  se  montait  de  façon  à  être  à  Tunisson  de  la  voix 
des  chanteurs*.  Alors  que  les  instruments  purement 
grecs  ne  permettaient  que  de  donner  Taccord  de 
temps  à  autre,  la  magadis  pouvait  suivre  le  chant 
note  par  note;  elle  était  ainsi  d'une  grande  utilité 
pour  le  professeur  et  pour  le  chef  d'orchestre. 

Fort  en  faveur  chez  les  Grecs  d'Ionie  dès  le  vu*  siè- 
ele»la  magadis  rencontra  quelques  détracteurs.  Téles- 
tès  de  Sélinonte  prétendait  que  ses  sons  rappelaient 
ceux  de  la  trompe'.  M.  Wagener  propose,  il  est  vrai, 
•de  coTTÏgeTkercUophànon  en  erataphânon,  a  à  son  agréa- 
ble^ 9>,  mais  il  ne  semble  pas  qu'il  faille  le  suivre.  Le 
poète  a  pris  certainement  le  ton  ironique,  son  joueur 
de  magadis  pousse  des  hurlements,  hlanga.  Quant  au 
prétendu  perfectionnement  apporté  à  la  magadis  par 
Lysandre  de  Sicyone  qui  lui  avait  enlevé  le  son  sifQant, 
il  ne  repose  que  sur  une  interprétation  maladroite 
d'un  passage  d'Athénée  où  il  est  question  de  tout 
autre  chose  ^. 

La  pcetis  —  La  pectis  était  également  d'origine 
lydienne*;  on  la  voit  entre  les  mains  des  musiciens 
d'Alyatte,  roi  de  Lydie  ^  Son  introduction  en  Grèce 
date  d'une  époque  très  ancienne  ;  on  la  fait  remonter 
à  la  conquête  du  Péloponnèse  par  les  compagnons 
de  Pélops  le  Phrygien  (xiv*  siècle*).  Au  vu*  siècle, 
les  musiciens  ioniens,  à  la  suite  de  Terpan- 
dre  et  de  Sapho,  adaptèrent  au  goût  grec 
cet  instrument  asianique  et  en  propagèrent 
Fusage*. 

C  était  une  cithare  polycorde  «  à  sons  aigus  », 
c'est-à-dire  à  cordes  courtes  et  nombreuses. 
Aristoxène  l'assimile  à  la  magadis,  qui  en  au- 
rait été  une  variété  en  usage  à  Lesbos'^.  Plus 
tard  on  la  confondit  avec  un  instrument  à 
manche  assyrien,  la  pandore". 

Sa  tonalité  élevée,  mais  non  dépourvue  de 
noblesse,  était  fort  goûtée  des  musiciens;  elle 
entrait  dans  des  ensembles  orchestriques 
comme  accompagnement  à  l'aigu,  la  partie  de 
chant  étant  confiée  à  des  instruments  de  dia- 
pason plus  grave,  le  barbitos  ou  le  trigone^'. 
Les  airs  voluptueux  qui  composaient  son  ré- 
pertoire avaient  effrayé  les  philosophes  grecs,  qui  la 
proscrivirent  avec  rigueur**. 

Le  cyclope  Polyphème  partageait  le  goût  général 
poor  la  pectis.  Ne  pouvant  s'en  procurer  une,  il  l'avait 
construite  à  sa  façon.  «  C'était  un  crâne  de  cerf  dé- 
pouillé de  ses  chairs  et  dont  les  cornes  formaient  les 
montants.  Il  les  avait  réunis  par  une  traverse  à  laquelle 
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étaient  attachées  des  cordes  que  ne  tendaient  pas  des 
chevilles**. 

Le  barbitos,  —  Le  barbitos  était  un  instrument  poly- 
corde et  à  diapason  grave;  on  l'accordait  à  l'octave 
inférieure  de  la  pectis  pour  magàdiser  avec  elle.  Par 
homophonie  on  l'appelait  parfois  barymiios,  <f  à  cordes 
graves**  ».  Une  légende  en  attribuait  l'invention  à  Ter- 
pandre;  frappé,  disait-on,  par  les  accords  harmonieux 
de  la  cithare  lydienne,  il  avait  construit  cet  instru- 
ment pour  concerter  avec  elle**. 

Le  barbitos  resta  longtemps  en  vogue  dans  les  villes 
grecques  d'Asie.  Théocrite  et  Sapho  le  connurent  et 
l'apprécièrent  *^  ;  Anacréon  trouvait  sur  ses  cordes  ses 
charmants  poèmes  d'amour  et  se  consolait  ainsi  de 
ne  pouvoir  chanter  en  ses  vers  les  dieux  et  les  héros**. 
Plus  tard  ce  fkit  aussi  Tinstrument  de  prédilection 
d'Horace  ;  avec  lui  le  poète  latin  joua  sous  l'ombrage; 
avec  lui  il  se  livra  aux  luttes  amoureuses  ;  ce  fut  «  la 
douce  consolation  de  ses  peines  »,  et  ses  regrets  furent 
grands  quand  il  dut  l'accrocher  au  mur;  il  lui  dédia 
une  de  ses  plus  jolies  odes**.  A  son  exemple,  les  poètes 
latins  adoptèrent  l'instrument  de  Terpandre.  c<  Aucun 
barbitos  —  s'écrie  Ovide  —  ne  fera*t-il  pour  mes  lar- 
mes un  chant  mélancolique*^!  »  Quelques  années 
avant  notre  ère  on  pouvait  voir  encore  à  Rome,  dans 
les  jeux  du  Cirque,  des  joueurs  de  barbitos,  alors 
qu'en  Grèce  l'usage  de  cet  instrument  était  depuis 
longtemps  abandonné**.  Il  s'était  heurté  à  l'intransi- 
geance des  .philosophes,  et  à  l'époque  d'Aristophane 
ne  se  trouvait  plus  qu'entre  les  mains  des  femmes  et 
de  quelques  efféminés  couverts  de  ridicule**. 

•  Les  instmmonts  à  yent.  —  Presque  tous  les  auteurs 
grecs  rapportent  à  des  Phrygio-Lydiens  l'invention  ou 
du  moins  le  développement  de  Taulétique, 
c'est-à-dire  de  l'art  de  jouer  de  la  flûte. 
Aussi  bien  ces  peuples  étaient-ils  favorisés 
par  la  nature;  c'était  dans  le  lac  de  Célène 
et  dans  le  fleuve  Marsyas  que  poussaient 
les  roseaux  les  plus  propres  à  faire  des 
tlûtes**.  On  disait  même  qu'ils  se  passaient 
parfois  de  bouche  humaine:  n'avaient- ils 


ff 


Fig.  118.  —  Flûte  phrygienne  **. 

point  répété  à  tous  les  échos  le  secret  que  leur  avait 
imprudemment  confié  un  barbier  bavard  :  «  Midas, 
le  roi  Midas  a  des  oreilles  d'âne!  » 

La  flûte  phrygienne.  —  Au  dire  de  Pollux,  «  Velymos, 
invention  des  .Phrygiens,  est  une  flûte  en  buis  dont 
le  tuyau  est  surmonté  d'une  corne**  ».  Cette  corne 
était  une  corne  de  veau  servant  à' rendre  le  son  plus 
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grave.  Aussi  les  poètes  romains  associent-ils  sonveikl 
au  culte  de  Cybële  une  iïûle  cornu  aduneo,  comu 
tn/itfa;oS  qu'ils  ap^^Uent  parfois,  buxus^n  en  buis*  », 
ou  même  tomu^, 

a  Les  flûtes  phrygiennes  mit  un  diamèlre  phis  élroil 
que  les  flûtes  grecques,  ce  qui  leur  donne,  à  longueur 
égale,  des  sons  plus  graves^,  n  On  leur  appliqtie  ordi- 
nairement, en  effet,  Fépiithète  baryphtongoi,  barybrfh 
moi^,  f<. sonnant  au  grave  ».  Cependant  Aristoxène 
range  l'élyrae  parmi  ce  qu'il  appelle  les  tmlaiparfaiis; 
c'est-à-dire  ayant  retendue  de  notre  rmx  de  ténor^rd, 
à  sok^^.  Cette  contradiction  n'est  qu'apparente;  les 
flûtes  phrygiennes  étaient  doubles,  didynuyi  omax^gos 
4Buloi'y  le  tuyau  de  gauche  seol  avait  un  diapason 
grave,  à  eause  du  pavillon  en  corne  qui  le  surmonte; 
celui  de  droite  avait  un  regbtre  pins  élevé,  et  c'est  lus 
qu'An stoxène  a  en  vue. 

Le  son  des  âûtea  phrygiennes^  Phrygius  sarni»,  (It 
une  grande  impression  sur  les  Greeaetles  Romains, 
à  causede  son  an^earetde  sa  beauléy^qui  fornaient 
UD  vi£  eentraste  avec  les.sofis  gpftfes  ai  sans  éelafc  de 
laftî^te  areadienne^ 

La  pâle  k^iûwu.  —  C'était  dés  flètea  lydiennes  qne 
l'oe  faisait  nsage  à  Kome  dana  leaoécémoniesi  publia 
ques^.  «  Nous  GfaanlOBfi«  disait  Horaoe,  en  mêlant  à 
notre, chant  le  son  de»  tlûies  Lydiennesr,  nous  diao<^ 
tons,  comme  faisaient  nos  ancêtres,  les  grandes  ver- 
tus des  hérosy  et  Troie,  et  Anehisey  et  la  postérité  de 
la  douce  Vénu»^^  »  En  Grèco  Pindara  avait  dit  :  «  0 
iupitcr!  .ie  viens  vers  toi  ea  suppliant,  souffianidans 
des  flûtos  lydkanes**.  n 

On  leur  donnait  parfois  le  nom  de  magadîs,  peut- 
dira  parce  qne  ka  tuyaux .  étaient  k  roctnvo  l'^nn  de 
l'antre^.  «  Je  ferai  sortir  delà  magadÎEK,  écrit  Anaian- 
drîde,  «a  son  graveet  un  san  aigu  en  même  temps'*.  » 
11.  Gevaërl  interprète  autrentent  cette  phrase  ;  dans 
)ea  ftfrtes  de  ee  type,  dit41,  nno  pression  d'air  plus 
forte  donna  l'octave,  puis  la  (foiHutr  harmoniques; 
«  l'oetave  s'arpège  si  rapddeiaant  qu'on  croit  entendre 
des  sons  sîmailanéa^^.  » 

Noua  n»  croyxms  pas  qii!â^ftûlk  admettre  cette  ex- 
yMcatieB  nn  peaiforoèe,  d'antent  pAus  qaenous  savons 
par  ailleurs  que  les  flûtes  lydiennes  étaient  à  la  foi& 
mascu/ia^a  et  fémmwet,  c'estrk-dire  à  aons  graves,  et 
aigns'^Wonsn'adeytewi  pasdanMlaji  ■noeoftection 
proposée  par  M.  Meinecke,  le  savant  éditeur  d'Athénée. 
Le  nom  de  paLaiomagadis,  «  ancienne  magadis  »,  qui 
se  trouva  parfois  apf&iqoè  à  l'instrument  lydien,  lui 
semble  «  înepte  »,  et  îl  Tuî  substitue  celui  de  plmgio- 
magadis  par  com paraiaock avec  iiipgtaaic,.  «  flûte  obli- 
que, traversière'^  ».  Cela  est  absolument  incompatible 
aivac  tout  ce  que  noua  saasna  de  1*  fiûte  lydienne. 

La  magaidis  était  une  ûàle  cîAharistrie^S  e'esl^à* 
dire  qu'elle  était  employée  de  eonceet  avec  des  tns» 
tmmetttft  &  cordes. 
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Les  instramests  à  perciusiin.  —  Le  tymipanon,  — 
Le  tympanon,  tambourin,  était  très  en  faveur  en  Asie 
Mineure,  où  il  jouait  un  grand  rMe  dans  les  cultes 
orgiasLiques  de  ce  pays.  Les  prêtres  de  Cybèle  et  de 
,  Dionysos  le  firent  connaître  en  Crèce;  ces  divimlés  se 
plaisaient,  disait -on,  à  entendre  résonner  autour 
d'elles  les  sons  retentissants  de  cet  inslrumeat'* 
qu'ils  avaient  inventé  et  transmis  à  leurs  fidèles*'. 
Les  honrgeois  d'Albenes  ne  purent  jamais  s>  faire, 
et  ils  se  plaignaient  amèrement  de  son  brait  discor- 
dant*^. Aussi  qaelles  risées  devait  exciter  une  scène 
des  Quépesi  d'Aristophane  :  un  malheureux  Athénien, 
possédé  de  la  passion  de  Juger,  a  été  mené  parson  fils, 
en  désespoir  de  cause,  pan»  les  Corybantes,  pour 
être  initié  à  leurs  mystôrea;  il  parvient  à  s'échapper 
et  court  siéger  au  tribunal,  le  ^vpanon  en  main^*. 

Les  Romains  également  méprisaient  fort  cet  instro* 
ment;  il  fallait  avoir  un  esprit  barbare  pour  se  plaire 
au  vacarme  des  tympanisles-  et  ne  point  en  avoir 
l'oreiile  déchirée".  Quand  un  rbéteur  abnsail  des 
gran^  gestes  et  des  violents  mouvements  oraloires, 
on 'disait  de  lut  :  il  tympanise**.  On  em^rioyait  aussi 
cette  expression  pour  ftéCrir  les  eflémiiiés  qui  adop* 
taieol  les  molles  habitudes  de  l'Orient,  à  l'exeniple 
des  Galles  ou  des  Corybonlea**. 

A  l'origine  le  tympanon  avait  été  une  simfpte  peaa 
tendne  sur  un  cercle  en  bofs  *^;  pins  tard  i)  se  rapproi- 
cha  de  noire  timbale,  et  on  appela  /ympanedes  pierres 
ptécienses  taillées  en  forme  héraisphéroîdale**. 

Les  eymMes  et  l^  croialet.  —  Les  cymbales,  petits 
disques  concaves  que  Ton  frappait  l'un  contre  Tautre, 
ei  les  crotales,  sorte  de  castagnettes,  eurent  aussi 
une  gfUBide  vogue  parmi  les  initiés  aux  Mystém,  ««Gè 
fat  —  dîsail  Pindare  —  en  l'honneur  de  Cybéle  qn« 
retentit  pour  la  première  fois  la  vaste  cymbale  aa 
contour  arrondi  et  les  bruyants  crotales'^.  >»  «  Ces 
instruments  d*aîrain,  remarque  Martial,  avec  les- 
quels on  pleure  les  amours  de  Cybèle,  le  Cidle  les 
vend  sonveni,  quand  il  a  ûâm**.  » 


LES  MODES  BARBARES  DANS  Ut  MUSIQUE  GRECQUE 

Les  Geeca  a'eniprmilèrent  pas  ssalsnient  k  levra 
voisins  d*Asie  leurs  instraments  de  musique^  nais  la 
plus  grande  partie  des  forvnles  mêmes  de  leur  art. 
Leur  System*  haimooiqne était  fondé  sur  trois  wodes 
fondamentaux  :  le  dorien,  qui  répond  h  notre  nunetir; 
le  phrygien  et  le  lydien,  qui  oeeîiienneBt  lea  éléments 
de  noire  m^ear..  Or,  itisait  Boèce,  «  les  modes  mu- 
aieaax  poetent  ka  nom  des  peoples  qui  les  ont  ce»* 

«4.  Bmiaif  de  la  aMMf  ur»  II,  pt.  SZ94 

1 5.  HiRODOTB,  1,17. Attltt-Gcile, qui np^rte ce  f»m§9 (Ul  1 V InMI 
anlas  gynaicos,  flûle  fémmine.  par  joueuses  de  (lAta,  et  il  s'mdîgne  fort 
de  la  présence  de  eee  ftmtees  dans  famée  lydEeuie  ! 

10.  Analeeta  eritiea,  t.  IV,  p.  84. 

17.  ATHftnte,  XIV.  634  «v 

18.  Orphiqucs.  Uéroldê»,  XIII,  3  ;  XXVI,  M  ;  Ahumm,  Feiamkdt,  tt.  5. 

19.  EoRiPiDc,  BeLechoMtem,  ▼.  SSL 

20.  AiMTarHMis,  LffêiêUmm,  ▼.  SSSw 

21.  V.  119. 

22.  AruLts,  De  Deo  Soeratië. 

23.  QuiRTiucN,  V,  12. 

24.  Plavtb.  »«iwluniliiv  II,  v»,v.  49. 

25.  EraiPiDB,  ItoeeAantes,  t.  ffl^. 

26.  Sdétori,  jlafMtAe,  iXV«l;  Plea,  Dfy.,  XIXIV,  n.  St. 
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eus^  ».  Nous  n'aroQS  aacane  raison  de  ne  pas  penser 
de  inéoie. 

Le  fliodi  phrygien.  —  Le  mode  phrygien  semble 
avoir  eu  pour  base  une  gamme  majeure  dont  le  sep- 
tième degré  sérail  abaissé  d'un  demi-ton;  il  aurait 
donc  eu  un  dièse  de  moins,  ou  un  bémol  de  plus  que 
noire  majeur.  Les  éléments  de  l'accord  de  dominante 
lui  font  défaut,  en  raison  de  Tabsence  de  note  sensi- 
ble; aussi  sa  seodulation  se  dirige-t^lle  surtout  du 
côté  de  la  sous-dominante,  ui  mi  sol,  et  de  sa  quinte 
inférieure,  fa  la  uL  Né  dans  les  cultes  orgiastiques  de 
TAsie  Mineure,  il  était  d'uu  caractère  sombre  et  exalté, 
et  la  cadence  plagale  y  dominait.  Les  Grecs  le  consi- 
déraient comme  le  mode  par  excellence  du  dithy- 
rambe; un  musicien  ayant  essayé  de  composer  un 
hymne  de  cette  nature  aor  le  nkode  derien,  dut  y  re- 
noncer et  employer  le  phrygien.  «Il  est  dans  les  har- 
monies, déclare  Aristote,  à  peu  près  ce  qu'est  la  Ûûte 
parmi  les  instruments;  tous  deux  donnent  à  l'âme 
des  sensations  impétueuses  et  passionnées*.  »  Ces 
sensations  prenaient  parfois  un  caractère  excessif;  un 
jeune  homme,  raconte  Boëce,  fut  tellement  surexcité 
par  une  composition  écrite  en  ce  style,  qu'il  voulut 
tout  briser.  Pythagore  parvînt  à  le  calmer  en  lui  fai- 
sant chanter  des  mètres  spondiaques'. 

Toutefois  les  philosophes  les  plus  sévères  n'allaient 
pas  jusqu'à  en  blâmer  l'usage;  certains  même  lui  re- 
eonnaissaient  un  effet  moral,  et  Socrate  Fadmettait 
à  côté  du  dorien.  Aristote  s'en  étonnait  fort  :  Socrate 
avait  proscrit  laflûte,  et  l'expression  exallée  du  mode 
phrygien  ne  pouvait  s'adapter  aux  sons  calmes  et 
nobles  de  la  cithare*.  Les  médecins  prétendaient  que 
les  airs  en  mode  phrygien  constituaient  d'excellents 
remèdes  contre  la  sciatique  :  «  Gela  enchante  le  mal, 
£sait  Tbéophraste,  et  les  malades  ne  sentent  plus  la 
douleur'^.  » 

En  Phrygie  les  compositions  musicales  étaient  sur- 
coût des  Mêirda,  des  hymnes  en  Thonneur  de  la  mère 
des  dieux,  Cybèle.  Ils  se  répandirent  en  Grèce  avec  le 
coite  de  cette  déesse  et  y  furent  tovgours  très  en  vogue. 
M.  Geradrt  a  cru  pouvoir  en  retrouver  des  traces  ou 
des  réminiscences  dans  le  IV*  mode  ecclésiastique, 
inritième  ton  grégorien*. On  les  reconnaîtrait  à  la  pré- 
sence dn  bémol  devant  le  si  ou  à  Fabsence  totale  de 
li  tierce  aiguë  du  son  final.  Tels  seraient  les  hymnes 
BUgenaU  a/postoH  Stephantan  (offertoire],  PopuU  meus 
(vendredi  saint),  AiUluia  (lundi  de  Pâques),  les  an- 
Nos  qui  mvimus,  Martyres  Dùmini,  Angeli  Do- 
û.  Disparu  dès  le  xvi*  siècle  du  choral  protestant, 
le  mode  phrygien  se  serait  maintenu  dans  le  chant 
populaire''. 

Deux  passages  du  De  Musiea  de  Plutarque  nous 
donnent  quelques  renseignements  sur  la  technique 
des  musiciens  phrygiens  :  «  Olympes,  se  mouvant 
dans  le  genre  diatonique,  faisait  souvent  passer  la 
sélodie  directement  &  la  parhypate  diatonique  \fà)  en 
partant  tan  té  t  de  la  param^  (si),  tantôt  de  la  mhe 
(fti)  eC  en  sautant  la  lichanoê  diatonique  (soi),  flremar- 
qna  la  beauté  du  caractère  de  cette  progression, 
admira  la  gamme  modale  construite  sur  cette  ana- 
logie, fadopta  et  y  composa  des  airs  dans  le  ton 
éorien;  ce  faisant,  il  ne  s'attachait  phis  aux  particu- 


larités du  genre  diatonique,  ni  du  chromatique,  ni  de 
l'enharmonique...  Une  preuve  éclatante  que  ce  n'est 
pas  par  ignorance  que  les  anciens  se  sont  abstenus 
de  la  triie  (ut)  dans  le  style  spondiaque,  c'est  remploi 
'  qu'ils  faisaient  de  cette  noie  dans  la  paitie  d*acrom- 
pagne  ment.  Jamais  ils  ne  l'auraienl  employée  en  cou- 
sonnance  avec  la  parhypaSe  (fa)  s'ils  ne  Tavaient  pas 
cotmue.  Il  est  clair  que  la  beauté  du  caractère  qui 
résulte  de  la  suppression  de  la  If  tte  (ni)  dans  le  style 
spondiaque  est  la  véritable  cause  qui  a  déterminé 
leur  sentiment  musical  à  conduire  la  mélodie  direc- 
tement vers  la  paranète  (ré).  Même  observation  en  ce 
qui  concerne  la  nète  (mi^)  :  elle  aussi  était  employée 
dans  l'accompagnement  tantôt  en  dissonance  avec  la 
paroHète  {ré)y  tantét  en  consonnance  avec  la  mèse  (la) 
ou  la  paramèse(si)f  mais  dans  le  chant  elle  ne  parais- 
sait pas  convenir  au  style  spondiaque.  Ce  n'est  pas 
tout  ;  la  trile  des  conjointes  (sn  bémol)  était  employée 
par  tous  de  la  même  façon.  Dans  raccompagne  m  ont, 
on  s'en  servait  en  dissonance  avec  La  partmète  (ré)  et 
la  liehanos  (sol);  dans  le  chant  on  auriÀ  eu  honte  d'en 
faire  usage,  à  cause  du  caraotôre  qui  en  résulte.  Les 
air»  phrygiens  prouvent  bien  qœ  cette  note  n'était 
paS'  ineennue  d'Olyropos  ei  de  ses>  disciples  ;  en  eifel^ 
elle  figure  non  seulement  dans  l'aceompagnemeni 
mais  encore  dans  le  chant  des  Méirôa  et  de  quelques 
aatiies  eomposit&oos  phrygiennes*  Ils  se  servaient 
aussi  dtt  êéUraearde  deshgpaUs  (tt-eii)'.  w 

Ainsi  Olympes  exécutait  des  cadences  comme  la  fk 
sifa,  Wk  sautant  le  sol.  M.  Reinaeh  fait  remarquer 
que  dansi  la  terminologie  archaïque  le  mot  parmmèse 
désigne  W  si  bém^l  et  qu'il  n'est  pas  impossible  que 
la  soairoe  ancienne  où  a-  puisé  Aristoxène  supposât 
cette  ancienne  nomenclature.  La  gamme  modale 
oonsfruâte  par  Olympos  suc  Tanalogie  des  progres- 
sions Uk  fa  ni,  9i  fa.  mt»  ne  peut  être  que  mi  fa  la  si 
do  mi,  ou,  en  admettant  l'hypothèse  de  M.  Reinacbi 
m  falA  $i  kémol  mi.  Cette  gamme  coaslilae  œ  que 
ks  tiieeS'  a|4>elaient  un  méUs  kainon,  une  gamme 
commune,  paroe  que  ses  notes  se  retrouvent  dans 
le»  trois  genres  da  mode  dorien  ^. 

Diaprés  Aristoxène,  les  mosideas  pbrjgiens'  se  ser- 
raient attachés  à  retrancher  de  leurs  chants  la  mal*- 
liplieité  des  sons  et  la  variété  dm  akodulatioas.  Le 
ehant  était  ordinairemeni  au  gra«e  de  l'aocompagûe- 
■NDt,  à  la  quinte,  à  la  quarte,  à  la  tkace.  Ils  em- 
ployaient même  riatervalle  de  seconde,  sealement 
en  fMMsaaf  sans  doale.  Parfois  le  diant  était  à  l'aigu. 
Lm  noie»  n'étaient  pas  toutes  emfleyées  indistincte- 
meirt;  dans  les  spmdem  méU,  airs  de  libotiony  cev» 
tainee  ne  ponvaieat  être  emplegréeaqae  dans.raocom» 
pagnemeni* 

Faut41  ehereber  Tetigine  de  celle  teebniqiie  musi- 
cale dans  des  ooosîdéirations  pntement  estbétiqeesi 
ainsi  c|oe  le  fait  Ariiioxènef  M.  Reinaeh  no  le  penm 
pas;ei  avec  quelque  raison.  U  esà  iaftnisaent  probabèe 
qu'elle  tient  à  la  siractiire  des  premières  flûtes  phry* 
gicnnesL  Gomme  elles  n'avaieikt  qœ  cinq  Irons,  ei 
par  conséquent  six  notes,  en  dal  supprimer  le  int^j 
<|ai  feimît  presqne  doablo  emplst  avec  le  mi|  et  le  do. 
Paul-élte,  à  l'épeqne  aeeiensie  dent  parle  Pellux^^ 
oè  les  ilûtea  n'avaient  q^M  qpmire  troua  et  cinq  notea^ 
les  mosieicnt  a'avaîcni  pas  à.  leu!  <tisfosilion  le  soL 
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La  gamme  d'Olympos,  à  laquelle  manquent  le  sol  et 
le  ré,  pourrait  en  être  un  souvenir. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'habileté  des  musiciens  phry- 
giens avait  su  triompher  des  obstacles;  «  malgré  leur 
simplicité  et  le  nombre  restreint  de  leurs  noies,  leurs 
compositions  l'emportent  à  tel  point  sur  les  compo- 
sitions variées  et  surchargées  de  notes  et  de  modula- 
tions, qu'elles  les  laissent  toutes  loin  derrière  elles  et 
que  nul  ne  peut  imiter  leur  style  ^  » 

Le  mode  lydien.  —  Le  mode  lydien  est  basé,  lui 
aussi,  sur  une  gamme  majeure  dont  le  quatrième  de- 
gré aurait  été  haussé  d'un  de  mi- ton,  formant  ainsi 
un  intervalle  de  triton  avec  la  tonique.  Il  a  donc  un 
dièse  de  plus  ou  un  bémol  de  moins  que  notre  ma- 
jeur. Celui-ci  est  en  réalité  composé  de  la  partie  infé- 
rieure du  lydien  et  de  la  partie  supérieure  du  phrygien. 
Toutefois  le  lydien  s'en  rapproche  beaiucoup  par  l'im- 
portance donnée  aux  sons  de  l'accord  de  dominante. 
Le  caractère  majeur  y  est  un  pea  plus  prononcé;  il 
va  même  parfois  jusqu'à  l'&preté.  De  plus,  il  offre  peu 
de  ressources  pour  la  modulation,  qui  ne  peut  se  di- 
riger que  d'un  seul  côté,  la  tonique  étant  à  l'extré- 
mité gauche  de  la  série  diatonique.  Aussi  les  mélo- 
dies écrites  sur  le  mode  lydien  roulent-elles  sur  deux 
accords  principaux. 

M.  Gevaért  croit  avoir  retrouvé  des  vestiges  assez 
incertains  du  mode  lydien  dans  le  septième  et  le  hui- 
tième ton  grégorien.  Tels  seraient  le  Benedieius  es 
Domine  {Sanetus  des  quatre-temps  dans  l'Avent),  l'A- 
dorate  Deum  (introït  da  troisième  dimanche  après 
l'Epiphanie),  VAHeluia  (troisième  dimanche  après 
Pâques),  le  Lux  «tema  (commun  de  la  messe  des 
morts)'. 

Le  mode  lydien  fut  connu  en  Grèce  d^assez  bonne 
heure,  peut-être  avant  le  phrygien.  Il  se  présenta 
sous  deux  formes  :  le  lydien  pur  et  le  syntonolydien, 
lydien  relâché.  Le  premier,  employé  par  Alcman,Sa- 
cadas,  Sapho  et  Pindare,  était  fait  de  mesures  légè- 
res, groupées  en  périodes  courtes  et  gracieuses;  il 
semblait  à  Arislote  »  convenir  à  la  vieillesse  et  à 
l'enfance,  car  il  réunissait  la  décence  à  l'instruc- 
tion* ». 

Le  syntonolydien,  au  contraire,  fut  proscrit  par  les 
philosophes  à  cause  de  son  caractère  thrénodique^. 
C'étaient  des  mélodies  rapides,  agitées,  chantées 
dans  le  registre  élevé  sur  des  instruments  à  sons 
aigus  et  déchirants,  propres,  suivant  la  conception 
orientale,  aux  lamentations  funèbres.  Aussi  croyait- 
on  en  Grèce  que  l'^origine  première  du  lydien  le  rat- 
tachait aux  cérémonies  de  deuil  *.  C'était  une  erreur, 
car,  ainsi  que  l'a  fait  remarquer  M.  Reinach,  u  le 
caractère  harmonique  d'un  mode  est  indépendant  en 
principe  de  la  hauteur  absolue  d'exécution,  mais  on 
comprend  que,  par  suite  d'habitudes  locales,  il  ait 
fini  par  y  avoir  une  association  intime  entre  telle  tes- 
siture et  telle  forme  de  gamme,  et  que  le  vulgaire  ait 
mis  sur  le  compte  de  celle-ci  ce  qui  n'était  en  réalité 
que  le  résultat  de  celle-là.  » 

Les  musiciens  carions  ou  lydiens  qui  accompa- 
gnaient les  Athéniens  à  leur  dernière  demeure*  de- 
vaient augmenter  les  vieux  airs'  de  leur  pays  de  miau- 
lements lamentables  obtenus  en  glissant  les  doigts 

1.  Pldtarqqk,  De  Musioa^  §  169,  p.  73  W.-R. 
1.  GtvAKiiT,  Bùtoire  de  la  mutique,  II,  p.  138. 
t.  Politique,  V,  tu,  9. 

4.  Platon,  République,  III,  p.  898  D. 

5.  Plotarquk,  De  Muêicot  §  149,  p.  59  W.-R. 
8.  Platon,  Lois,  VU,  p.  800  B. 
T.  AnitTOMum,  CKevaHen,  t.  8  tq. 


sur  les  trous  de  leur  flûte.  Aristophane  prétend  que  le 
résultat  auquel  ils  arrivaient  pouvait  se  transcrire 
ainsi:  mumu,  mumu,  mumu''. 

C'est  cependant  de  ces  productions  informes  que 
sont  sortis  les  charmants  poèmes  d'Archiloque  et  de 
Gallinos  dont  il  ne  reste  malheureusement  que  quel- 
ques fragments.  L'élégie  semble  bien,  en  effet,  avoir 
été  empruntée  aux  Phrygio-Lydiens.  Son  nom  même 
parait  venir  du  mot  phrygio-arménien  êlegn,  flûte  de 
roseau  ;  Tétymologie  grecque  de  ce  mot,  é  Ugé,  «  dis 
hélas!  »  étant  peu  vraisemblable*. 


LES  MUSICIENS  PHRYQIO- LYDIENS 

«  Les  compagnons  de  Pélops  furent  les  premiers  à 
jouer  sur  les  flûtes,  pendant  les  sacriflces  des  Grecs, 
le  nome  phrygien  de  la  Mère  des  montagnes,  tandis 
que  les  vibrations  aiguès  de  la  pectis  faisaient  réson- 
ner un  chant  lydien*.  »  Cette  tradition  se  trouve  rap- 
portée sous  une  autre  forme  par  Pausanias  :  Amphion, 
le  père  de  la  musique  grecque,  aurait  épousé  Niobé, 
fille  du  roi  phrygien  Tantale  et  sœur  de  Pélops;  pen- 
dant son  séjour  à  la  cour,  les  sujets  lydiens  de  son 
beau-père  lui  auraient  appris  l'harmonie  qui  porte 
leur  nom*^.  Ce  serait  donc  vers  le  xiv*  siècle  que  la 
musique  asianique  aurait  commencé  à  être  connue 
en  Grèce.  En  réalité  il  faut  abaisser  beaucoup  cette 
date.  Ce  n'est  guère  que  vers  le  viii*  siècle  que  cet  art 
commença  à  prendre  un  grand  développement  dans 
ce  pays.  Il  y  avait  eu  déjà  des  aèdes  à  la  cour  des 
petits  princes  de  la  Hellade,  mais  c'étaient  surtout  des 
poètes,  et  leurs  instruments  primitifs  ne  leur  servaient 
qu'à  marquer  le  rythme  de  leur  déclamation.  Ce  fut 
alors  que  des  barbares  révélèrent  aux  Grecs  le  solo 
instrumental,  l'aulétique  pure.  Leurs  flûtes  à  diapason 
grave,  d'un  timbre  mordant  et  passionné,  firent  une 
impression  profonde,  et  les  mélodies  phrygiennes, 
d'une  couleur  étrange  et  exaltée,  à  la  fois  enivrantes 
et  pathétiques,  inspirèrent  à  leurs  auditeurs  un  grand 
enthousiasme,  bien  que  cette  musique  d'où  ia  parole 
était  bannie  choquât  leur  conception  artistique.  Dans 
leur  goût  pour  la  simplification  et  la  synthèse,  ils 
rapportèrent  Tinvention  et  le  développement  de  cet 
art  au  plus  illustre  des  aulètes  phrygiens,  Olympes» 

Olympos.  —  Un  certain  nombre  des  chants  liturgi- 
ques en  usage  dans  les  temples  grecs  étaient  attribués 
à  Olympes  :  nome  d'Athéna  en  phrygien  enharmo- 
nique, nome  d'Ares  en  prosodiaque,  nome  du  Chariot, 
nome  d'Apollon,  nome  Polycéphale^^  Ces  œuvres  et 
quelques  autres  avaient  une  grande  réputation,  en 
Grèce.  «  Plus  que  toutes  les  autres,  —  disait  Socrate, 
—  elles  ont  un  caractère  surhumain;  seules  elles 
nous  remuent  et  révèlent  des  âmes  vraiment  reli- 
gieuses; seules  parmi  les  mélodies  de  cette  espèce  qui 
nous  restent,  elles  sont  considérées  comme  des  ins- 
pirations de  la  Divinité'*.  »  c<  Qui  nierait —  s*écrie 
Aristote —  qu'elles  enthousiasment  les  âmes''?  »  Plu- 
tarque  aussi  les  plaçait  bien  au-dessus  des  autres  et 
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attribuait  leur  simplicité  et  le  petit  nombre  de  leurs 
notes  à  des  considérations  purement  esthétiques,  alors 
qu^iis  résultaient  de  la  structure  primitive  de  la  Ûûte 
phrygienne*.  II  les  croyait  écrites  en  style  enharmo- 
nique, dont  il  attribuait  l'invention  à  Olympos.  En 
réalité  elles  ne  contiennent  pas  les  pycna,  «  quarts  de 
ton  '>,  qui  caractérisent  ce  style;  elles  sont  composées 
en  un  diatonique  simplifié  et  rudimentaire  que  M.  Kei- 
nach  propose  d'appeler  proto-enharmonique'. 

Cet  Olympos,  d*origine  phrygienne,  aurait  vécu  en 
Mysie  près  de  deux  cents  ans  avant  la  guerre  de 
Troie'.  Plutarqueet  Suidas  parlent  aussi  d'un  second 
Olympos  qui  aurait  été  le  neuvième  descendant  du 
premier  et  aurait  vécu  à  l'époque  de  Midas,  fils  de 
Gordios,  roi  de  Phrygie*.  Or  ce  nom  a  été  porté  par 
deux  rois  de  ce  pays,  le  fondateur  et  le  dernier  roi  de 
cette  dynastie.  Celui-ci  serait  mort  vers  695  ou  676 
avant  notre  ère'^.  H.  Gevaêrt  pense  qu'il  s'agit  de 
celui-ci  et  place  à  cette  date  la  composition  des  nomes 
d*Olympos,  qui  aurait  pu  connaître  Terpandre  et 
avoir  été  à  son  école.  M.  Gevaêrt  admet  ainsi  sans  la 
discuter  l'historicité  de  l'aulète  phrygien,  et  il  dresse 
le  catalogue  de  ses  œuvres  avec  beaucoup  de  soin^. 
Il  aurait  pu  remarquer  cependant  que  sa  thèse  est  en 
contradiction  formelle  avecPlutarque,  qui  spécifie  bien 
que  les  nomes  en  l'honneur  des  dieux  ont  été  com- 
posés par  le  premier  Olympos  ''.  D'ailleurs  il  est  infi- 
niment probable  qu'il  s'agit  du  premier  Midas,  à  qui 
l'on  attribuait  un  certain  rôle  dans  le  développement 
de  la  musique  phrygio-lydienne;  dès  lors  la  tradition 
rapportée  par  Plutarque  tombe  d'elle-même,  car  les 
deux  Olympos  se  trouvent  contemporains  et  doivent 
être  identifiés.  Et,  en  effet,  Plutarque  et  Suidas  sont 
seuls  à  admettre  l'existence  de  deux  Olympos;  ils  ont 
suivi  sans  doute  une  tradition  formée  pour  expliquer 
la  présence  parmi  les  œuvres  d'Olympos  de  mélodies 
récentes  datant  au  plus  du  vii^  siècle. 

M.  Reinach  ne  croit  pas  à  l'existence  d'un  ou  de 
plusieurs  musiciens  appelés  Olympos;  il  n'y  voit  que 
«  rétiquelte  collective  des  aulètes  mysophrygiens  qui 
se  répandirent  en  Grèce  à  partir  du  viii"  siècle.  Ces 
musiciens  s'appelaient  des  Olympos,  du  nom  de  leur 
patrie  le  mont  Olympe  de  Mysie  ^  ». 

Plutarque  atteste  l'existence  de  cette  école  myso* 
phrygienne;  c'est  à  elle  que  certains  auteurs  attri- 
buaient le  nome  du  Chariot'.  Les  incertitudes  qui 
régnent  sur  la  vie,  l'origine  et  les  œuvres  d'Olympos, 
le  fait  que  les  écrivains  qui  en  parlent  lui  sont  pos- 
térieurs de  plus  de  mille  ans,  tout  cela  empêche  de 
regarder  l'aulète  comme  un  personnage  vraiment 
historique.  Mais  faut-il  admettre  pour  cela  l'hypothèse 
ingénieuse  de  M.  Reinach?  Nous  ne  le  croyons  pas; 
aoQs  pensons  volontiers  qu'il  a  pu  y  avoir  parmi  les 
aulètes  myso-phrygiens  un  homme  plus  génial  peut- 
être  ou  ayant  mieux  réussi  que  les  autres.  Ceux-ci 
s'abritaient  sous  son  nom  célèbre  et  vénéré,  et  ainsi 
peu  à  peu  se  formait  un  catalogue  imposant  de  ses 
oeavres.  Il  est  naturellement  impossible  de  faire  la 
part  des  uns  et  des  autves  en  l'état  actuel  de  nos 
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connaissances.  Le  seul  fait  &  retenir,  c'est  que  les 
vieux  airs  liturgiques  pour  fiûte  employés  dans  les 
temples  grecs  étaient  d'origine  phrygienne. 

Le  mouvement  aulétique  phrygio- lydien  a  été 
incarné  par  l'esprit  imaginatif  des  Grecs  en  d'autres 
personnages  beaucoup  plus  fious  et  plus  mythiques 
qu'Olympos  :  Hyagnis  et  Marsyas. 

Hyagnis.  —  D'après  Plutarque,  ce  serait  Hyagnis 
qui  le  premier  aurait  joué  de  la  fiûie,  bien  avant 
Olympos*^  :  11  aurait  vécu  en  effet  vers  1506  avant 
notre  ère  dans  la  région  de  Célène,  sur  le  Méandre» 
célèbre  par  ses  roseaux '^ 

«  Avant  lui,  —  dit  Apulée,  —  ceux  qui  s'étaient  le 
plus  avancés  dans  Taulétique  se  contentaient  de  faire 
résonner  une  seule  fiùte,  comme  une  trompette;  le 
premier,  Hyagnis  sépara  ses  mains  en  jouant,  le  pre- 
mier il  anima  d'un  seul  souffle  deux  fiûtes,  le  pre- 
mier il  composa  un  concert  musical  en  mêlant  le 
tintement  clair  des  trous  de  droite  au  bourdonnement 
grave  des  trous  de  gauche  *^.  »  Apulée  se  sert  des  mots 
discapedinare  manus,  que  M.  Gevaêrt  interprète  ainsi  : 
«<  étendre  les  mains,  c'est-à-dire  écarter  les  doigts 
pour  boucher  les  trous**  ».  Ce  serait  Hyagnis  qui  au- 
rait inventé  l'art  de  la  flûte  proprement  dit,  car  avant 
lui  on  se  servait  de  cet  instrument  comme  d'une  trom- 
pette. Cette  hypothèse  est  inadmissible.  Au  témoi- 
gnage d'Apulée,  il  a  existé  antérieurement  à  Hyagnis 
des  aulètes  qui  se  sont  fort  avancés  dans  leur  art; 
mais  ils  ne  connaissaient  que  la  Ûûte  simple,  à  un 
seul  tuyau,  comme  la  trompette  romaine,  una  tibia 
velut  una  tuba,  sur  laquelle  leurs  deux  mains  étaient 
réunies.  Hyagnis  le  premier  sépara  les  siennes  pour 
tenir  les  tuyaux  de  sa  double-flûte,  ce  que  l'auteur 
latin  développe  ensuite. 

Hyagnis  aurait  également  inventé  le  tricorde  à  man- 
che appelé  pandore  et  ajouté  une  sixième  corde  à  la 
cithare '^  D'après  Aristoxène,  on  lui  devrait  le  mode 
phrygien *B.  Il  aurait  composé  les  nomes  aulétiques 
Métros,  Dionysou,  Panos,  et  un  nome  thrénodique,  Ve- 
pikêdeios^^.  Il  aurait  étudié  son  art  en  Bithynie,  chez 
tes  Mariandynes  *^.  Ramsay  pense  qu'il  faut  le  metlre 
au  rang  des  dieux  phrygiens  en  ridentiflant  à  Hyès, 
qui  est  le  même  qu'Atys*'. 

Marsyas.  —  Marsyas  le  Silène  a  été  aussi  célèbre, 
peut-être  plus  encore  qu'Olympos.  A  partir  du  v«  siè- 
cle il  symbolisa  en  Grèce  l'opposition  entre  la  musi- 
que de  flûte  et  celle  de  la  cithare. 

Marsyas,  flls  d'Hyagnis  et  héritier  du  talent  paler- 
nel,  serait  né  à  Célène,  comme  son  père*'.  Certaines 
traditions  le  faisaient  flls  de  Maiandros,  d'OEagros  et 
même  d'Olympos 'o.  D'après  Nonnos,il  aurait  été  ber- 
ger**; Plutarque,  de  son  côté,  signale  que  certains 
lui  donnent  le  nom  de  Massés,  nom  d'un  ancien  roi 
de  Phrygie,  appelé  aussi  Masdès  ou  Maslès**. 

On  lui  attribuait  généralement  l'invention  de  la 
flûte,  plus  particulièrement  de  la  flûte  de  Pan  à  plu- 
sieurs tuyaux  inégaux  juxtaposés  à  l'aide  de  cire, 
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hèrodeton,  de  la  syrinx  et  même  de  Vaulos^.  Certains 
prétendaient  qu'il  n'avait  fait  que  ramasser  l'instru- 
ment qu'Athéna  avait  jeté  par  dépit*. 

Marsyas  jouissait  d'une  très  grande  renommée; 
on  disait  môme  qu'il  avait  osé  défier  Apollon  Gilha- 
rède.  «  Ce  barbare  sauvage,  —  s'écriait  Apulée  avec 
indignation,  —  à  face  de  fauve,  hérissé,  la  barbe  sale, 
semé  de  poils  et  d'épines,  combattit,  dit-on,  6  abo- 
mination I  avec  Apollon  ;  Thersite  contre  Achille,  bar- 
bare contre  civilisé,  brute  contre  dieu'!  »  Il  s'en  était 
fallu  de  peu  cependant  que  le  dieu  des  arts  fût  vaincu; 
les  sons  nobles  et  purs  de  8a.phorminx  avaient  charmé 
l'auditoire  ;  mais  ce  fut  un  véritable  délire  quand  on 
entendit  les  sons  graves  et  passionnés  de  la  flûte  dou- 
ble du  Silène.  Apollon  dut  mêler  sa  voix  aux  accords 
de  son  instrument  pour  obtenir  la  palme.  Il  s'avouait 
ainsi  impuissant  à  obtenir  sur  la  cithare  les  efTels 
mélodieux  que  produisait  la  flûte.  On  sait  comment 
il  se  vengea  cruellement  sur  son  adversaire,  en  l'é- 
corchant  vif  après  la  victoire. 

Dès  l'antiquité,  Marsyas  ne  fui  pas  regardé  comme 
un  personnage  historique.  Suivant  les  uns,  ce  serait 
une  allégorie  personniflant  les  cascades  tourbillon- 
nantes du  fleuve  phrygien  Marsyas  ;  pour  d'autres  il 
y  naîtrait  une  plante  appelée  aulos  qui,  agitée  par  le 
vent,  rendrait  des  sons  harmonieux^.  Sa  source  s'ap- 
pelait Aulocrène,  la  source  aux  flûtes. 

On  rattachait  Marsyas  à  la  fois  à  Hyagnis  et  à 
Olympos,  qui  aurait  été  son  flis  ou  son  mignon  sui- 
vant les  uns*^,  son  père  suivant  les  autres^.  Ces  tra- 
ditions montrent  le  souci  qu'avaient  les  Grecs  d'unir 
par  des  liens  étroits  les  trois  grands  noms  qui  per- 
sonniflaient  pour  eux  la  musique  de  flûte  phrygienne. 

D'autres  personnages,  plus  effacés  encore,  jouèrent 
un  rôle  analogue,  Midas  et  les  Dactyles. 

Midas,  flls  de  Gordios,  était  un  roi  de  Phrygie  célè- 
bre par  ses  richesses;  il  avait  reçu  de  Dionysos  la 
faculté  de  changer  en  or  tout  ce  qu'il  touchait.  C'était 
aussi  un  grand  amateur  de  musique  de  flûte,  et  il 
n'avait  pas  craint  de  blâmer  le  jugement  du  Tmole 
qui  avait  déclaré  Apollon  vainqueur  de  Pan,  le  joueur 
de  syrinx.  Le  dieu,  très  susceptible  quand  il  s'agis- 
sait de  son  talent  musical,  le  punit  en  lui  donnant 
des  oreilles  d'àne^.  On  lui  attribuait  parfois  l'inven- 
tion de  la  tlûte  :  «  Ce  fut  le  roi  phrygien  qui,  le  pre- 
mier, entoura  d'un  roseau  le  souffle  aux  ailes  rapides 
et  composa  pour  les  flûtes  saintes  aux  doux  sons  un 
air  lydien  qui  put  rivaliser  par  ses  modulations  avec 
les  accents  de  la  muse  dorienne^.  »  Pline,  en  termes 
moins  élégants  et  plus  simples,  fait  d'Olympos  l'in- 
venteur de  la  flûte  traversière  *. 

En  même  temps  qu'à  l'aûlète  phrygien,  Plutarque 
attribuait  l'introduction  en  Grèce  des  instruiÀents  à 
cordes  aux  Dactyles  de  l'Ida  ^^. 

C'étaient  des  génies  industrieux,  ordinairement  au 
nombre  de  trois,  originaires  de  Phrygie  ^^  Ils  auraient 
découvert  les  rythmes  musicaux,  particulièrement  le 
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dactylique^*.  Alexandre  Polyhistor  leur  attribuait 
l'invention  des  kroumata^^.  Que  faut-il  entendre  par 
là  ?  Primitivement  ce  mot  désigne  les  instruments  à 
cordes  frappées,  de  krouâ  =  frapper,  et  c'est  ainsi  que 
traduit  M.  Reinach.  Mais,  dès  le  v*  siècle,  on  donne 
aussi  ce  nom  aux  instruments  à  vent'^.  Or  il  est  très 
peu  vraisemblable  que  les  Grecs  aient  jamais  attri- 
bué à  des  Phrygiens  la  création  des  instruments  à 
cordes  frappées,  dont  l'origine  thrace  n'est  pas  dou- 
teuse. D'après  le  contexte,  il  parait  s'agir  des  flûtes 
phrygiennes.  M.  Hœck  a  cependant  présenté  une 
hypothèse  très  séduisante  :  les  kroumaia  seraient  les 
cymbales  et  les  castagnettes  dont  parlent  Isidore 
de  Séville,  Gassiodore  et  MartiaU^. 

Telles  étaient  les  histoires  plus  ou  moins  mythi- 
ques qui  couraient  en  Grèce  sur  les  origines  de  l'au- 
létiqne  phrygienne.  Faut-il  y  voir  un  produit  de  la 
vive  imagination  des  Hellènes?  Nous  pensons  volon- 
tiers qu'ils  n'ont  connu  ces  légendes  que  par  l'inter- 
médiaire des  aulètes  phrygiens  qui  se  répandirent  en 
Grèce  dès  le  vin*  siècle  et  s'y  maintinrent  jusqu'à  la 
fin  de  l'hellénisme.  Déjà  à  l'époque  d'Alcraan  et  d'Hip- 
ponax,  les  joueurs  de  flûte  que  l'on  entendait  en 
Grèce  portaient  des  noms  phrygiens  :  Kiôn,  Kôdalos, 
Babys,  Sambas,  Adôn,  Télos,  et  Athénée  constatait 
le  même  fait  de  son  temps'*.  Babys  avait  même  donné 
lieu  à  un  proverbe  bien  fâcheux  pour  sa  réputation  : 
«  Il  joue  plus  mal  que  Babys!  »  disait-on  de  ceux  qui 
ignoraient  leur  métier. 

Les  aulètes  phrygiens  tenaient  dans  les  théâtres  la 
place  de  nos  orchestres.  On  les  groupait  autour  de 
l'autel  de  Dionysos,  sur  une  estrade  d'où  le  chef  des 
chœurs  les  dirigeait.  11  y  avait  de  fréquentes  disputes 
entre  eux  et  les  choreutes;  ceux-ci,  invoquant  les 
vieux  usages,  leur  demandaient  de  régler  sur  leurs 
évolutions  leur  accompagnement;  mais  ils  protes- 
taient vivement  au  nom  de  l'Art,  affirmant  bien  haut 
la  supériorité  de  la  musique  sur  de  misérables  mou- 
vements rythmés.  Le  chef  des  chœurs,  perdant  la  tête, 
appelait  les  dieux  à  son  aide  :  «  0  Dionysos  !  —  s'écrie 
l'un  d'eux, — frappe  le  Phrygien  qui  préside  aux  chants 
variés,  brûle  le  roseau  qui  détruit  la  salive,  cet  objet 
formé  par  une  tarière,  qui  bavarde  lourdement  à 
tort  et  à  travers  sans  suivre  l'air  ni  la  mesure '''!  » 

En  leur  double  qualité  de  barbares  et  d'esclaves, 
les  joueurs  de  flûte  étaient  très  méprisés,  et  asso- 
ciés aux  faiseurs  de  tours,  aux  mimes  et  aux  charla- 
tans '".  Aussi  Aristote  s'étonnail-il  de  les  voir  tenir 
si  vivement  à  leur  profession  ;  comme  pis  aller  sans 
doute  ou  par  habitude'*!  C'est  là,  au  contraire,  un 
des  rares  beaux  côtés  de  leur  vie  misérable  d'avoir 
conservé,  malgré  toutes  les  débauches,  toutes  les 
turpitudes  où  les  entraînait  le  caprice  des  riches 
Romains,  la  passion  pour  l'art  où  s'étaient  illustrés 
leurs  lointains  ancêtres  Hyagnis,  Marsyas  et  Olympos. 
Parmi  eux,  d'ailleurs  il  y  eut  de  grands  artistes, 
prônés  et  fêtés  ;  tel  fut  le  célèbre  Midas  d'Agrigente, 
dont  parle  le  scoliaste  de  Pindare^^. 

11.  Clément  d'Alsxakdrii,  Strom.,  I,  15. 

12.  DioufeDE,  p.  474,  Putsch. 

1 3.  Plutarque,  De  Mueiea,  §  22. 

14.  Meizieckb,  Fragm.eom.  Grge.,  p.  472,  811. 

15.  Martial,  VI,  71  ;  Camiodohe,  De  Jdueiea,  p.  556  Yen;  Isidore  di 
StviLLE,  Origines,  X,  10. 

16.  ATHÉiftB.  XI V.  617  b,  624  6. 

17.  Athénée,  XIV.  617  b. 

18.  Pldtarqde,  Périelèt,  I. 

19.  Aristote,  Problèmet,  XVII I,  6. 

20.  PiKDARE,  Pythiquei,  XII,  IV.  t.  25,  26. 
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Par  M.  le  Grand  Rabbin  Abraham  CAHEN, 

sous -DIRECTEUR   DB    l'bCOLB   RABBINIQDB 


Nous  n'avons  pour  ainsi  dire  pas  de  documents  sur 
la  civilisation  musicale  des  premiers  Hébreux,  et  son 
histoire  pourrait  se  borner  aux  citations  des  rares 
versets  de  la  Bible  où  il  est  fait  allusion  à  des  chants,  à 
des  danses  ou  à  des  appareils  sonores.  Les  écrivains 
qui  ont  abordé  ce  sujet  n'ont  pu  que  joindre  à  la 
sèche  énumération  des  références  bibliques  les  quel- 
ques déductions  que  tirait  leur  esprit  de  l'examen 
du  texte;  et  tout  leur  effort  n'aboutit  qu*à  des  supposi- 
tions assez  vagues.  Les  versets  qui  font  allusion,  d'une 
façon  quelconque,  aux  choses  de  la  musique,  n'ont  pas 
assez  de  précision  pour  permettre  à  la  méthode  déduc- 
tive  d*en  tirer  des  conclusions  bien  intéressantes. 

La  première  mention  d'instruments  de  musique 
apparaît  dès  le  premier  livre  du  Pentateuqiie  *  :  «  Son 
frère,  appelé  Jubal,  fut  le  père  de  ceux  qui  manient 
le  kinnor  et  Vougab.  » 

Le  mot  kinnor  a  été  souvent  traduit  par  le  mot 
harpe.  Fétis^  prétend  même  que  ce  mot  désigne  une 
ha^e  d'origine  égyptienne,  &  neuf  cordes  obliques, 
portative,  de  forme  triangulaire,  que  l'on  pouvait 
appujer  contre  la  poitrine  ou  sous  l'épaule.  Il  est 
probable  que,  sous  David,  le  mot  kinnor  désigne  en 
effet  un  instrument  à  ce  point  parfait;  mais  lorsque 
nous  le  trouvons  dans  la  Genèse,  nous  devons  nous 
contenter  de  le  considérer  comme  désignant  un  ins- 
trument à  cordes,  sur  la  forme  et  la  conformance 
duquel  nous  sommes  parfaitement  ignorants.  De 
même  il  ne  faut  voir  dans  le  mot  ougab,  traduit  sou- 
vent par  orgue,  que  la  désignation  d'un  instrument 
à  vent  quelconque,  aucune  indication  ne  nous  per- 
mettant de  préciser  davantage  son  caractère. 

Jubal  ayant  été,  selon  Moïse,  le  père  des  joueurs 
de  kinnor  et  d* ougab,  il  faudrait  en  conclure  que  la 
musique  aurait  existé  dès  avant  le  déluge!  On  conçoit 
qall  soit  difficile  de  suivre  ici  une  méthode  de  véri- 
fication bien  scientiAque...  Passons  au  déluge,  comme 
dit  Dandin  à  l'Intimé. 

n  est  infiniment  probable  qu'il  en  fut  des  premiers 
Hébreux  comme  de  la  plupart  des  autres  peuples.  L'oi- 
siveté des  bergers,  à  l'heure  de  la  pâture  de  leurs 
troupeaux,  les  amena  à  tailler  par  jeu  les  roseaux 
qui  croissaient  à  leurs  pieds.  Le  hasard  et  leur  indus- 
trie firent  le  reste.  En  soufflant  dans  un  des  chalu- 
meaux ainsi  obtenus,  ils  s'aperçurent  qu'ils  produi- 
saient un  son.  De  là  à  tâcher  de  perfectionner  ce  son, 
de  Tétudier,  de  le  conduire,  de  le  varier,  de  le  mo- 
duler, il  n'y  a  qu'un  pas  qui  dut  être  promplement 
franchi.  De  même,  le  hasard  d'une  corde  tendue  sur 

1.  Genèse,  l\,  21. 

2.  Hûtoirt  générait  de  la  mueique,  t.  I. 


laquelle  se  posa  un  doigt  ignorant  dut  être  l'origine 
des  instruments  à  cordes...  Mais  il  n'y  a  rien  là  qui 
soit  particulier  au  peuple  hébreu,  et  l'on  peut  admet- 
tre sans  trop  de  présomption  qu'il  en  fut  ainsi  pour 
tous  les  peuples  de  l'univers. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'est  pas  douteux  que  la  musi- 
que ne  se  soit  développée  assez  rapidement  et  que 
des  chants  avec  accompagnement  d'instruments 
n'aient  fait  de  bonne  heure  leur  apparition  dans 
la  vie  familiale. 

a  Pourquoi  t'es-tu  enfui  furtivement  et  m'as-tu 
trompé  et  ne  m'as-tu  rien  dit  ?  Mais  je  t'aurais  recon- 
duit avec  allégresse,  avec  des  chants,  au  son  du  toph 
et  des  kinnor  s,  »  dit  Laban  en  reprochant  à  Jacob 
la  brusquerie  de  son  départ. 

Or,  les  hommes  vivant  en  groupe,  la  vie  de  la  famille 
ne  pouvait  guère  être  bien  distincte  de  celle  de  la 
tribu,  la  vie  de  la  tribu  de  celle  de  la  nation,  et  la 
nation  tout  entière  étant  soumise  aux  lois  de  Dieu, 
il  ne  dut  guère  y  avoir,  à  l'origine,  de  distinction 
entre  les  chants  religieux  et  les  chants  profanes.  La 
musique  passa  naturellement  des  lèvres  des  pasteurs 
à  celles  des  prêtres,  alors  les  chefs  ou  les  aînés  de  la 
famille,  et  ceux-ci  la  firent  servir  aux  commande- 
ments, aux  appels,  aux  prières,  aux  actions  de  grâces, 
aux  fêtes,  aux  triomphes,  etc.,  jusqu'au  moment  où 
l'installation  d'un  tabernacle  permanent  et  national 
lui  donna  définitivement  droit  de  cité  dans  les  céré- 
monies du  culte. 

La  première  allusion  que  fait  la  Bible  à  l'introduc- 
tion de  chants  dans  la  vie  publique,  se  trouve  dans 
VÊxode.  C'est  après  que  Moïse  et  les  Israélites  vien- 
nent de  franchir  la  mer  Rouge,  grâce  à  l'intervention 
divine  qui  a  fait  s'écarter  les  eaux  devant  eux. 

«  Alors  Moïse  et  les  enfants  d'Israël  chantèrent  ce 
cantique  au  Seigneur,  et  ils  dirent  :  Chantons  le  Sei- 
gneur, il  est  souverainement  grand  ^.  » 

Il  s'agit  ici  de  ce  Cantique  de  la  mer  Rouge,  si 
célèbre. 

«  Myriam  la  prophétesse,  sœur  d'Aaron,  prit  un 
toph-ddius  sa  main,  toutes  les  femmes  marchèrent 
après  elle  avec  des  toupim  et  des  meholoth,  formant 
des  chœurs  de  musique,  et  Myriam  leur  fit  répéter  : 
Chantez  le  Seigneur  !  Il  est  souverainement  grand^.  » 

On  voit  qu'il  est  question  ici  d'hymnes  chantés  et 
de  chœurs.  Rien  ne  nous  permet  d'imaginer  ce  que 
pouvaient  être  le  caractère  et  le  degré  d'élévation  de 
ces  chœurs  ;  mais  si,  comme  tout  porte  à  le  croire, 

3.  Geniie,  XXXI,  27. 

4.  Exode,  XV,     . 

5.  /ôi<;.,  20-21. 
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le  chant  de  Myriam  élail  improvisé,  le  fait  que  les 
femmes  répondaient  en  chœur  à  ce  chant  dénote  une 
éducation  musicale  déjà  fort  avancée. 

Quant  aux  instruments  auxquels  ce  passage  fait 
allusion,  ce  sont  des  instruments  de  percussion,  tam- 
bours ou  tambourins,  qui  servaient  à  rythmer  le  chant 
et  la  danse. 

Ces  chants  —  il  ne  peut  y  avoir  de  doute  à  cet 
égard  —  étaient  des  chants  véritables,  c'est-à-dire 
une  combinaison  de  sons  produisant  une  mélodie. 
Moïse  dislingue  nettement  les  voix  qui  chantent  des 
voix  qui  parlent  fort  ou  crient  : 

«  Or,  Josué,  entendant  la  clameur  jubilante  du 

.  peuple,  dit  à  Moïse  :  Des  cris  de  guerre  dans  le  camp  ! 

Moïse  répondit  :  Ce  n'est  point  le  cri  d'un  chant  de 

victoire,  ce  n'est  point  le  cri  annonçant  une  défaite, 

mais  c'est  un  chant  d'affliction  que  j'entends  ^  » 

Un  peu  plus  tard,  la  Bible  fait  mention  des  haçoce- 
roth  ^,  trompettes  de  cuivre  ou  d'argent  destinées  à 
réunir  la  communauté  ou  à  donner  le  signal  d'un 
départ  ;  on  retrouve  aussi  les  mots  yobel  et  sckofar, 
déjà  mentionnés  au  moment  de  la  promulgation  de  la 
loi  sur  le  Sinal'.  Ce  dernier  est  un  instrument  à  vent 
fait  de  cornes  de  bélier,  qui  retentit  pour  célébrer  le 
premierjour  du  Tischri  et  l'annonce  du  Jubilé.  Les  sons 
des  haçoceroth  devaient  être  longs  et  prolongés,  ceux 
du  schofar,  au  contraire,  saccadés  et  comme  brisés  : 
«  L'Eternel  parla  à  Moïse  en  ces  termes  :  Fais-toi 
deux  trompettes  d'argent,  que  tu  façonneras  d'une 
seule  pièce  :  elles  te  serviront  à  convoquer  la  com- 
munauté et  à  faire  décamper  les  légions.  Quand  on 
en  sonnera,  toute  la  communauté  s'assemblera  près 
de  toi  à  l'entrée  de  la  tente  d'assignation.  Si  on  ne 
sonne  que  d'une  seule,  ce  sont  les  phylarques  qui 
viendront  te  trouver,  les  chefs  des  groupements  d'Is- 
raël. Quand  vous  sonnerez  une  fanfare  (TcrouaA),  les 
fégions  qui  campent  à  l'Orient  se  mettront  en  mar- 
che. Vous  sonnerez  une  seconde  fanfare,  et  les  légions 
campées  au  midi  se  mettront  en  marche.  Une  fanfare 
sera  sonnée  pour  les  départs,  tandis  que  pour  convo- 
quer l'assemblée  vous  sonnerez,  mais  sans  fanfare. 
Ce  sont  les  fils  d'Aaron,  les  pontifes,  qui  sonneront 
de  ces  trompettes  ;  elle  vous  serviront,  comme  insti- 
tution perpétuelle,  dans  vos  générations.  Quand  vous 
marcherez  en  bataille,  dans  votre  pays,  contre  l'en- 
nemi qui  vous  attaque,  vous  sonnerez  des  trompettes 
avec  fanfare.  Vous  vous  recommanderez  ainsi  au  sou- 
venir de  l'Eternel  votre  Dieu,  et  vous  recevrez  assis- 
tance  contre   vos   ennemis.   Et   au  jour  de  votre 
allégresse,  dans  vos  solennités  et  vos  néoménies,  vous 
sonnerez  des  trompettes  pour  accompagner  vos  holo- 
caustes et  vos  sacrifices  rémunératoires  ;  et  elles  vous 
serviront  de  mémorial  devant  votre  Dieu*...  » 

Pour  la  première  fois,  nous  nous  trouvons  en 
face  d'une  réglementation  un  peu  précise.  Non  seule- 
ment l'usage  des  instruments  de  musique  s'est  intro- 
duit dans  le  culte  et  dans  la  vie  de  la  nation,  mais 
remploi  en  est  minutieusement  réglé.  Et,  encore 
qu'il  s'agisse  ici  de  commandements  ayant  plutôt  un 
caractère  militaire,  nous  pouvons  en  déduire  que  ces 
instruments  ont  déjà  atteint  un  certain  degré  de  per- 
fection. 

Un  jour  de  l'année  a  été  spécialement  réservé  à  des 
manifestations  sonores  : 


1.  Exode,XïiX[\,  17,  18. 

2.  Le  mot  haçoceroth,  pluriel  de  hoçourah  ou  haçoure/i,  ne  se  ren- 
conlre  pas  au  sin(^ulier  dans  la  Diblc. 

3.  Exode,  XIX,  16. 

4.  Nombres,  X,  1-iO. 


«  Au  septième  mois,  le  premier  jour  du  mois,  il  y 
aura  pour  vous  convocation  sainte  :  vous  ne  ferez 
aucune  œuvre  servile.  Ce  sera  pour  vous  le  jour  de 
la  Fanfare  s.  » 

Après  la  mort  de  Moïse,  nous  retrouverons  l'inter- 
vention musicale  à  la  prise  de  Jéricho.  Tandis  que  les 
troupes  défilent  autour  de  la  ville,  sept  prêtres,  pré- 
cédant l'arche,  portent  sept  cors  retentissants.  Les 
prêtres  doivent,  le  septième  jour,  faire  sept  fois  le 
tour  de  la  ville  et  sonner  du  cor^. 

Puis  l'Ecriture  garde  le  silence  sur  tout  ce  qui  peut 
se  rattacher,  de  près  ou  de  loin,  au  sujet  qui  nous  oc- 
cupe, et  il  nous  faut  arriver  au  temps  des  Juges  pour 
retrouver  des  traces  de  manifestation  musicale. 

Le  cinquième  chapitre  des  Juges  nous  parle  d'un 
cantique  chanté  par  Débora  et  Barac',  mais  comme 
il  ne  nous  est  resté  de  ce  cantique  que  le  texte  des 
paroles,  nous  ne  pouvons  le  considérer  qu'au  point 
de  vue,  purement  littéraire,  de  la  poésie  qui  s'en 
dégage. 

«  Comme  Jephté  revenait  de  Miçpa  dans  sa  maison, 
sa  fille  vint  à  sa  rencontre,  dit  le  onzième  chapitre 
des  Juges*,  avec  des  tambours  et  des  meholoth^.  » 

Le  vingt  et  unième  chapitre  fait  aussi  allusion  à 
des  ébats  chorégraphiques  : 

«  Lorsque  vous  verrez  les  filles  de  Silo  sortir  pour 
danser  avec  des  mehololh^^,,.  » 
La  danse  semble  donc  avoir  été  fort  en  honneur. 
L'usage  de  la  musique  dans  toutes  les  cérémonies 
publiques  se  généralise  avec  l'arrivée  des  Rois. 

Lorsque  Saiil  est  oint  par  Samuel,  celui-ci  lui  dit  : 
«  Tu  arriveras  après  à  la  colline  du  Seigneur,  où  il  y 
a  une  garnison  de  Philistins  ;  et,  en  arrivant  là,  dans 
Ja  ville,  lu  l'encontreras  une  troupe  de  prophètes  des- 
cendant du  haut  lieu,  précédés  de  nebel^^y  de  toph^^^ 
de  kalil^^y  et  de  kinnor*^,  et  s'abandonnant  à  l'inspi- 
ration". » 

Samuel,  le  dernier  des  Juges,  avait  fondé  une  école 
(le  prophètes  et  de  musiciens,  et  le  verset  que  nous 
venons  de  rapporter  semble  bien  indiquer  que  les 
prophètes  faisaient  jouer  de  la  musique  devant  eux 
avant  de  prendre  la  parole,  pour  aider  à  leur  impro- 
visation et  appeler  l'inspiration  divine. 

Lorsque  Jonathan  bat  le  poste  de  Philistins  situé 
à  Ghéba,  Saûl  le  fait  annoncer  dans  tout  le  pays  «  à 
sons  de  cor*^  ». 

Mais  avec  l'arrivée  de  David,  nous  voyons  la  musi- 
que s'élever  au  rang  d'un  art  très  vénéré  et  très  cul- 
tivé. Tout  enfant  et  n'ayant  encore  fait  que  garderies 
troupeaux  de  son  père  Isat,  David  fut  amené  à  la  cour 
du  roi  Saûl,  «  qui  l'aima  fort  et  en  fit  son  écuyer  ». 
Grâce  à  son  talent  sur  la  harpe,  il  parvenait  seul  à 
dissiper  la  mélancolie  du  roi  :  «  Ainsi,  toutes  les  fois 
que  l'esprit  venu  de  Dieu  s'emparait  de  Saûl,  David 
prenait  le  kinnor  et  en  jouait  avec  les  doigts  ;  et  SaQl 
en  était  soulagé,  et  le  mauvais  esprit  le  quittait  *''.  » 

On  sait  que  SaQl,  jaloux  du  talent  de  David,  com- 
mença bientôt  à  le  persécuter.  Mais  c'est  en   vaia 


5.  Nombres,  XXIX,  1. 

6.  Josué,  VI,  4. 

7.  Juges,  V,  1. 

8.  Juges.  XI,  34. 

9.  Mefioloth,  instrument  servant  à  marquer  la  cadence  de  la  dans». 

10.  Juges,  XXI,  21. 

11.  Luths. 

12.  Tambourins. 

13.  Flûtes. 

14.  Harpes. 

15.  /  Samuel,  X,  5. 

16.  I Samuel,  \[\\,  3. 

17.  I  Samuel,  X\[,iZ, 
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qu'il  tenta  de  s'emparer  de  lui.  David,  qui  s'était  ré- 
fugié dans  l'Ecole  des  Prophètes,  désarmait  les  mes- 
sagers chargés  par  le  roi  de  le  saisir,  par  la  grâce  de 
ses  chants. 

Lorsqu'il  fut  élu  roi  à  son  lour,  il  se  mit  à  donner 
une  importance  plus  grande  aux  services  du  culte 
et  voulut  que  la  musique  y  jouât  un  grand  rôle.  On 
peut  dire  que  les  Hébreux  trouvèrent  en  lui  leur  chan- 
tre. Les  Psaumes  de  David  sont  l'œuvre  d*un  très  grand 
poète. 

Lorsqu'il  fit  enlever  l'arche  sainte  de  la  maison 
d'Âbinadab,  il  dansa  et  joua  lui-même  de  la  harpe. 

«  Cependant  David  et  toute  la  maison  d'Israël 


jouaient  devant  le  Seigneur  de  toutes  sortes  d'instru- 
ments de  bois  de  cyprès,  de  la  harpe,  de  la  lyre,  du 
tambour,  des  sistres  et  des  timbales*.  » 

Après  qu'il  eut  mis  en  sûreté  l'arche  sainte,  il  son- 
gea à  construire  un  temple  à  Dieu  et  le  voulut  splen- 
dide.  «  Poète,  musicien,  inventeur  de  plusieurs  ins- 
truments de  musique,  dit  S.  Naumbourg,  il  donna 
naturellement  tous  ses  soins  au  service  musical  et  à 
l'organisation  du  chant  qu'il  se  proposait  d'introduire 
dans  le  sanctuaire  projeté.  »  Cette  organisation,  éta- 
blie par  David,  fut  respectée  et  conservée  par  ceux  qui 
vinrent  après  lui. 

Il  avait  organisé  une  école  de  quatre  mille  musi- 


Fio.  119.  —  Haçocera,  trompette. 


Fio.  120.  —  Haçocera,  trompette  droite  en  métal. 


FiG.  121.  —  Halll,  flûte. 
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Fis.  122.  —  Balil  oii  NebUa,  flûte  arabe. 
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FiG.  123.  —  Halil  ou  Nehila,  flûte  arabe. 


FiG.  124.  —  Schophar,  trompette  en  corne 
en  usage  encore  aujourd'hui  dans  les 
6]magogue8,  le  jour  du  nouvel  an. 


Fio.  126.  —  Keren, 
trompette  en  corne  recourbée. 
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Fio.  125.  —  Ougab, 
flûte  de  Pan. 


Pio.  127.  —  Ougab, 
cornemuse  (Sampugno). 

clans,  tant  élèves  que  maîtres.  Parmi  les  maîtres,  dont 
le  nombre  atteignit  deux  cent  quatre-vingt-huit,  trois 
se  distinguèrent,  qui,  comme  David,  composèrent  des 
Psaames,  et  qui  sont  Âssaph,  Héman  et  Jedouthoum.  Il 
j  avait  un  chef  suprême  des  musiciens  et  des  chan- 
teurs, Chananyah,  prince  des  Lévites,  qui  ne  dépen- 
dait que  du  roi. 

Pour  entrer  dans  les  chœurs  de  Lévites,  il  fallait 
être  âgé  de  vingt-cinq  ans  et  avoir  fait  un  noviciat 
dont  la  durée  devait  être  assez  longue.  En  face  du 
tabernacle  était  placée  une  sorte  de  gradin,  appelé 
Douchan,  sur  lequel  ne  pouvaient  prendre  place  que 
les  choristes  dont  la  voix  avait  été  reconnue  absolu- 


1.  //  Samuel,  VI,  5. 


Fio.  128.  —  Halil  ou  Nehila, 
flûte  double. 

ment  pure  et  agréable.  Faire  partie  du  Douchan  était 
considéré  comme  un  honneur  insigne.  «Le  service  du 
Douchan,  dit  encore  Naumbourg*,  était  fait  dans  les 
circonstances  ordinaires  par  douze  chanteurs  et  douze 
instrumentistes,  dont  neuf  harpistes,  deux  citharèdes 
et  un  joueur  de  cymbales.  Les  voix  de  femmes  et  de 
jeunes  filles  étaient  exclues  des  chœurs,  et,  d'après 
Josèphe,  loin  de  pouvoir  être  employées  au  service  du 
temple  comme  chanteuses,  les  femmes  étaient  relé- 
guées dans  une  enceinte  séparée  de  celle  des  hommes 
par  un  mur.  On  comprend  cette  mesure  quand  on  se 
reporte  à  cette  parole  du  Talmud:  «  La  voix  des  fem- 
mes est  une  séduction...  )>  Des  chanteuses  étaient  atta- 


2.  s.  Naumbouiio,  Chanté  rdigieux  des  laraélitet,  PréCace. 
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chées  à  la  cour  des  rois  el  employées  aux  réjouissances 
publiques,  aux  festins  et  aux  cérémonies  funèbres. 

u  Au  temple,  la  voix  des  femmes  était  remplacée 
par  celle  de  jeunes  lévites  qui  se  tenaient  en  bas  du 
Douchan,  de  sorte  que  leurs  tètes  arrivaient  au  niveau 
des  pieds  de  leurs  collègues  plus  âgés.  Il  résulte  de 
la  Mischnah  qu'il  a  dû  exister  à  Jérusalem  une  maî- 
trise, où  le  chant  et  la  musique  étaient  enseignés  aux 
jeunes  lévites.  » 

Le  Talmud  nous  a  transmis  quelques  indications 
assez  précises  sur  le  rôle  exact  que  jouait  la  musique 
dans  certaines  cérémonies.  Ainsi,  pendant  les  sacri- 
fices, deux  prêtres,  se  tenant  près  de  la  table  où  Ton 
déposait  la  graisse  des  victimes,  auraient,  à  un  signal 
donné  par  un  étendard  appelé  soudar,  sonné  de  la 
trompette,  d'abord  d'une  façon  lente,  qu'ils  précipi- 
taient ensuite,  et  ralentissaient  encore  avant  de  ter- 
miner. A  un  second  signe  du  soudar,  qui  indiquait 
au  peuple  le  moment  de  se  prosterner,  le  chef  des 
musiciens  et  deux  Lévites  auraient  fait  retentir  les 
cymbales,  et  les  chanteurs  auraient  entonné  le  psaume 
jusqu'à  la  dernière  pause.  Puis  les  trompettes  auraient 
encore  sonné  et  le  chant  leur  aurait  répondu,  —  et 
ainsi  de  suite  jusqu'à  la  fin  du  psaume^. 

Mais  le  Talmud  est  postérieur  de  plusieurs  siècles 
à  la  Bible,  puisque  la  première  partie  {Mischna)  fut 
écrite  au  n*  siècle,  et  puisque  la  seconde  {Gû'emara) 
ne  fut  terminée  qu'au  v«  siècle.  On  peut  donc  ad- 
mettre que  la  tradition  eut  à  subir  diverses  modifi- 
cations entre  le  moment  où  David  fixa  le  rite  des 
cérémonies  et  le  moment  où  le  Talmud  le  consigna. 

Toutefois,  ce  qui  reste  hors  de  doute,  c'est  l'au- 
thenticité des  détails  donnés  sur  l'organisation  des 
chantres  par  le  livre  des  Chroniques  '- 

u  David  dit  aux  chefs  des  Lévites  de  mettre  en 
place  leurs  frères  les  chantres,  munis  d'instruments 
de  musique,  luths,  harpes  et  cymbales,  pour  enton- 
ner des  cantiques,  en  donnant  toute  leur  voix  en  signe 
de  réjouissance. 

((  En  conséquence,  les  Lévites  mirent  en  place  Hé- 
mân,  fils  de  Joël,  et,  parmi  ses  parents,  Assaph,  fils 
de  Béré  khiahou;  et  parmi  les  Merarites,  leurs  frères, 
Etân,  fils  de  Kouchayahou;  et  avec  eux,  au  second 
rang,  leurs  frères  Tekhariahou,  Bèn,  Yaaziêl,  Ghemi- 
ramot,  Yehiël,  Ounni,  Eliab,  Benaîahou,  Maassêya- 
hou,  Mattiliahou,  ËliÛêhou,  Miknèyahou,  Obed-Ëdom 
et  Yeiêl,  portiers. 

«  Les  chantres  Hémân,  Assaph  et  Etân  s'accompa- 
gnaient de  cymbales  de  cuivre  pour  élever  le  chant. 

«Tekhariahou,  Yaaziël,  Ghemiramot,  Yehiël,  Ounni, 
El!ab,  Maasèyahou  et  Benaîahou,  de  luths  à  la  ma- 
nière d^alamoth. 

«  Mattiliahou,  Eliflêhou,  Miknèyahou,  Obed-Edom, 
Yeîôl  et  Azaziahou,  de  harpes  à  huit  cordes  pour 
conduire  les  chœurs. 

«  Kenaniahou,  chef  des  Lévites,  pour  les  voix  éle- 
vées, commandait  l'attaque,  car  il  s'y  entendait. 

«  Bérékia  et  Elkana  étaient  portiers  pour  garder 
l'arche. 

c<  Les  prêtres  Ghebaniaou,  Yochafat,  Nethanél, 
Amassai,  Tekhariahou,  Benaîahou  et  Eliézer  son- 
naient de  la  trompette  devant  l'arche  de  Dieu.  Oled- 
Edom  et  Yehiya  étaient  portiers  pour  garder  l'arche. 

«  Or,  David,  aussi  bien  que  tous  les  Lévites  qui 
portaient  l'arche,  et  les  chantres,  et  Ghoneniahou, 
qui  était  le  maître  de  la  musique  et  du  chœur  des 

1.  raimud,^railéTamid,  chap.  17,  3. 

2.  Chroniquei,  XV,  15-J4,  27-28. 


chantres,  étaient  revêtus  d'une  robe  de  fin  lin.  David 
avait  de  plus  un  ephod  de  lin. 

«  Tout  Israël  conduisait  donc  l'arche  de  l'alliance 
de  l'Éternel,  avec  de  grandes  acclamations,  aux  sons 
du  schophar  et  des  C3anbales,  et  faisait  entendre  des 
chants  avec  accompagnement  de  nebel  et  de  kinnor.  » 
Les  détails  donnés  ici  nous  permettent  de  nous 
faire  une  idée  un  peu  moins  confuse  de  ce  que  pou- 
vait être  alors  une  cérémonie  religieuse,  et  du  rôle 
qu'y  jouait  la  musique.  On  voit,  au  reste,  que  ce  rôle 
était  important. 

Au  moment  où  l'arche  est  placée,  on  met  devant 
elle  les  Lévites  pour  chanter  les  louanges  de  Dieu. 

«  Jehiel  fut  chargé  de  toucher  le  psaltérion  el  la 
lyre,  et  Assaph  de  jouer  des  cymbales. 

«  Mais  Banaïas  et  Jaziel,  qui  étaient  prêtres,  de- 
vaient sonner  continuellement  de  la  trompette  devant 
l'arche  de  l'alliance  du  Seigneur. 

«  Ge  fut  donc  en  ce  jour-là  que  David  donna  à 
Assaph  et  à  ses  frères  la  direction  des  chants  de 
grâce  destinés  à  Dieu'...  » 

«  David,  avec  les  principaux  ofïlciers  de  l'armée, 
assigna  une  place  à  part,  dans  le  service  du  culte, 
aux  enfants  d'Assaph,  de  Hêman  et  de  Yedouthoun, 
qui  pratiquaient  l'art  de  la  harpe,  du  luth  et  des  cym- 
bales. Et  voici  le  dénombrement  des  exécutants  d'a- 
près la  nature  de  leur  emploi  : 

«Des  enfants  d'Assaph,  c'était  Zaccour,  Joseph, 
Netania  et  Acharêla  ;  ces  fils  d'Assaph  étaient  dirigés 
par  Assaph  lui-même,  qui  officiait  sous  la  direction 
du  roi. 

«  Peur  Yedouthoun,  les  fils  de  Yedouthoun  :  Gheda- 
liahou,  Geri,  Isaïe,  Hachabiahou,  Mattiliahou  el  Ghi- 
méï,  au  nombre  de  six,  sous  la  direction  de  leur  père 
Yedouthoun,  qui  était  chargé  de  louer  et  de  célébrer 
l'Eternel  au  son  de  la  harpe. 

«  Pour  Hêman,  les  fils  de  Hêman  :  Boukkiyahou, 
etc.,  chargés,  dans  le  service  divin,  d'élever  le  son 
de  la  corne.  Dieu  avait  donné  à  Hêman  quatorze  fils 
et  trois  fitles.  Tous  avaient  mission  de  participer, 
sous  la  direction  de  leur  père,  aux  cantiques  du  tem- 
ple de  l'Eternel,  en  accompagnant  de  cymbales,  de 
luths  et  de  harpes  le  service  de  la  maison  de  Dieu, 
suivant  les  instructions  du  roi  à  Assaph,  Yedouthoun 
et  Hêman.  Ils  s'élevaient  au  nombre  de  deux  cent 
quatre-vingt-huit,  en  comptant  avec  eux  leurs  frères 
exercés  aux  cantiques  du  Seigneur,  tous  ceux  qui 
étaient  passés  maîtres^.  » 

Or  chacun  des  vingt-quatre  instrumentistes  était 
soutenu  par  onze  chanteurs. 

Nous  avons  rapporté  ces  citations  un  peu  longues, 
afin  de  montrer  qu'il  s'agissait  bien  d'une  organisa- 
tion complète  et  régulière,  nettement  ordonnée  et 
soumise  à  des  lois. 

David  ne  fut  pas  seulement  un  grand  organisateur, 
il  fut  encore  un  grand  musicien  el  un  grand  artiste. 
G'estlui  qui  composa  de  nombreux  Psaumes,  qui  repré- 
sentent encore  aujourd'hui  la  poésie  religieuse  dans 
les  synagogues,  et  dont  Télévalion  de  senliment  et 
de  pensée  atteint  au  sublime.  Les  Psaumes  de  David 
sont  évidemment  un  des  monuments  littéraires  les 
plus  considérables  de  l'histoire. 

Quelques-uns  de  ces  Psaumes  sont  accompagnés 
d'inscriptions  qui  paraissent  être  des  indications  don- 
nées au  chanteur.  Elles  sont  généralement  placées  en 
tête  des  cantiques  et  semblent  bien  vouloir  préciser 
les  tons,  ou  rappeler  un  air  déjà  connu  sur  lequel  le 

3.  J  Chroniques,  XVI,  5-7. 

4.  1  Chroniques,  XXV,  1-7. 
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Fia.  1E9.  —  PuUétlon. 


Fio.  130-131.  —  Nebel,  Itp 


Fia.  131.  —  Nïbel,  inlIruniËiil  phénicien  [face  et  proril). 


Fia.  137.  —  Trigonum, 


(eipêce  de  guitare). 


Fia.  I3g.  —  Nab«l,  iQlb.  Fia.  139.  —  Nebel,  lyre  orientale.  Fia.  1  \a,  —  Nebel,  luth  (lace  et  profil). 
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cantique  doit  être  chanté.  Par  exemple  :  "ntrn  r7N 
«  sur  la  biche  de  l'aurore  »,  p^  mD  ^y  «  la  jeunesse 
de  Tenfant».  On  trouve  des  indications  de  même  na- 
ture sur  les  poésies  rituéiiques  du  moyen  âge  :  par 
exemple  le  mot  :  jn^  «  sur  le  Cant  »,  suivi  du  pre- 
mier vers  d'une  chanson  ou  d'un  chant  populaire 
connu*. 

C'est  également  pendant  le  règne  de  David  que  nous 
voyons  apparaître  des  noms  d'instruments  encore 
inconnus  :  tseltselim  (cymbales),  menaneim  (sistre), 
kalil  (flûte),  etc.  La  plupart  sont  des  variétés  d'ins- 
truments précédemment  mentionnés,  mais  (|ui  se 
distinguent  par  une  forme  nouvelle  ou  une  disposi- 
tion différente  des  cordes  ou  des  trous,  selon  qu'il  s'a- 
git d'instruments  à  cordes  ou  à  vent.  Ces  perfection- 
nements furent  d'ailleurs  empruntés,  au  moins  en 
partie,  aux  peuples  de  l'Orient,  Chaldéens,  Egyptiens, 
etc.  Les  dessins  qu'on  a  trouvés  sur  les  monuments 
de  ces  peuples  font  très  bien  comprendre  que  le  kin- 
nor  et  le  nehef,  dont  il  est  parlé  dans  les  Psaumes, 
soient  désignés  sous  des  noms  multiples.  La  virtuosité 
de  David  sur  ces  deux  instruments  et  sans  doute 
aussi  les  modifications  qu'il  apporta  à  leur  facture 
leur  firent  donner  le  nom  d'instruments  de  David. 

David  avait  laissé  à  son  fils  le  plan  de  ce  temple 
de  Jérusalem  qui  fut  un  des  plus  beaux  monuments 
de  l'antiquité.  Salomon  l'exécuta  et  le  termina  la 
onzième  année  de  son  règne'.  Le  luxe  des  services  y 
devint  inouL  Le  nombre  des  musiciens  et  des  chan- 
teurs fut  multiplié,  et  on  donna  au  culte  une  splendeur 
toute  orientale. 

Lorsque  l'arche  fut  transportée  dans  le  Temple, 
a  tant  les  Lévites  que  les  chantres,  c'est-à-dire  ceux 
qui  étaient  sous  Assaph,  sous  Uêmân,  sous  Yedou- 
thoun,  avec  leurs  enfants  et  leurs  parents,  revêtus  de 
lin,  faisaient  retentir  leurs  cymbales,  leurs  psaltérions 
et  leurs  guitares,  et  étaient  à  l'orient  de  lautel  avec 
cent  vingt  prêtres  qui  sonnaient  de  la  trompette. 

«  Tous  chantaient  donc  à  l'unisson  avec  des  trom- 
pettes, des  voix,  des  cymbales,  des  orgues  et  diverses 
autres  sortes  d'instruments  de  musique'...  » 

La  renommée  du  temple  de  Salomon  se  répandit 
bientôt.  La  reine  de  Saba  voulut  voir  un  roi  si  puis- 
sant et  dont  le  luxe  était  proverbial.  Elle  se  rendit  à 
Jérusalem  avec  des  navires  chargés  de  cadeaux,  parmi 
lesquels  se  trouvait,  avec  des  parfums  et  des  pierres 
précieuses,  une  espèce  de  bois  très  rare. 

«  Et  le  roi  fit  faire  de  ces  bois  les  degrés  de  la  mai- 
son du  Seigneur  et  ceux  de  la  maison  du  roi,  les 
barpes  et  les  lyres  pour  les  musiciens  S  » 

Salomon  mort,  ses  successeurs  ne  surent  pas  con- 
server sa  munificence,  et  là  splendeur  du  culte  fut 
beaucoup  amoindrie.  La  musique  dut  souffrir  de  cet 
état  de  choses.  Enfin  vient  Ezéchias,  qui  fait  rouvrir 
le  temple  et  rétablit  le  culte. 

«  11  posta  les  Lévites  dans  la  maison  du  Seigneur, 
avec  les  cymbales,  les  harpes  et  les  guitares,  selon 
Tordonnance  de  David  et  de  Cad,  voyant  du  roi... 

«  Les  Lévites  se  tenaient  dans  le  temple,  avec  les 
instruments  de  David,  et  les  prêtres  avaient  des 
trompettes. 

«  Aussitôt  Ezéchias  commanda  qu'on  offrit  les  holo- 
caustes sur  l'autel;  et,  en  même  temps  que  les  holo- 


caustes, commencèrent  le  cantiqne  à  l'Eternel  et  les 
trompettes,  avec  accompagnement  des  instruments 
de  David,  roi  d'IsraêP.  » 

Mais  cette  époque  troublée  ne  pouvait  être  favorable 
au  développement  des  arts.  On  négligea  la  musique. 
Du  moins  ne  la  Ilt-on  plus  servir  qu'à  des  réjouis- 
sances privées,  de  sorte  qu'elle  fut  bientôt  considérée 
comme  un  luxe  de  sybarites. 

V  Je  me  suis  amassé  de  l'or  et  de  l'argent,  ditl'Ec- 
clésiaste,  et  les  richesses  des  rois  et  des  provinces; 
j*ai  eu  des  chanteurs  et  des  chanteuses,  et  tout  ce  qui 
fait  les  délices  des  enfants  des  hommes^...  » 

On  voit  qu'ici  les  chanteurs  ne  sont  considérés  que 
comme  des  instruments  de  plaisir,  propres  à  amollir 
le  cœur  bien  plus  qu'à  l'élever.  Isaîe  dira  de  même, 
en  prédisant  aux  Israélites  les  maux  dont  Dieu  punira 
leur  ingratitude  : 

<(  Le  luth  et  la  harpe,  les  flûtes  et  les  tambourins 
sont  mêlés  aux  vins  dans  leurs  festins;  et  ils  ne  font 
pas  attention  à  TEterneP...  » 

Le  son  des  instruments  n^était  donc  plus  que  l'ac- 
compagnement des  festins  et  des  buveries. 

Mais  le  royaume  d*Israël  est  envahi,  et  les  armées 
de  Salmanassar  emmènent  les  dix  tribus  en  capti- 
vité. Deux  cents  ans  plus  tard,  la  Judée  subit  le  même 
sort,  et  Jérusalem  est  prise  par  Nabuchodonosor,  qui 
détruit  le  temple  de  Salomon.  Aux  chants  de  triom- 
phe et  aux  cantiques  d'action  de  grâces,  aux  psaumes 
de  David  des  Assaph,  des  Bené  Korah,  ont  succédé 
les  lamentations. 

«  Les  vieillards  ont  cessé  de  paraître  à  la  porte, 
s'écrie  Jérémie,  les  jeunes  gens  d'entonner  leurs  chan- 
sons. Toute  joie  est  bannie  de  notre  cœur;  nos  danses 
joyeuses  sont  changées  en  deuil  ^.  » 

Si  l'on  chante  encore,  ce  ne  sont  plus  que  des 
chants  profanes,  qui  ne  peuvent  plaire  à  Dieu. 

«  Faites-moi  grâce  du  bruit  de  vos  cantiques  ;  que 
je  n'entende  plus  les  chants  de  vos  luths ^.  » 

Des  malheurs  sont  annoncés  aux  riches  et  aux 
grands  de  Sion  et  de  Samarie  : 

«...  Eux  qui  sont  couchés  sur  des  lits  d'ivoire,  éten- 
dus sur  leurs  divans,  nourris  d'agneaux  choisis  dans  le 
troupeau...  fredonnant  au  son  du  luth,  inventant  à  leur 
usage,  comme  David,  des  instruments  de  musique*^.  » 
La  musique  entraînante  du  kinnor  et  du  nebel  fait 
place  au  genre  funèbre,  à  la  cantilène  triste  et  plain- 
tive, et  le  halil  (flûte)  devient  l'accompagnement  indis- 
pensable des  cérémonies  et  des  réunions  où  d'ail- 
leurs toute  joie  a  disparu  pour  faire  place  à  une 
morne  tristesse  qui  s'épanche  en  plaintes  lamenta- 
bles, le  souvenir  de  Jérusalem  désolée  étant  présent 
à  tous  les  esprits. 

Au  retour  de  la  captivité  de  Babylone,  les  Juifs'* 
rapportèrent  de  nouveaux  instruments,  et  à  ceux  de 
la  première  période  hébraïque,  tels  que  le  kinnor 
et  le  nebel,  il  faut  dès  lors  ajouter  les  maschroquUa, 
kathros,  sabecha,  psauterin,  soumponia  et  autres,  dont 
les  Babyloniens  faisaient  un  usage  fréquent.  Naturel- 
lement, la  musique  se  ressent  de  ces  importations. 
On  tient  compte  des  lois  musicales  qu'on  a  rappor- 


1.  Voir  les  livres  de  prieras,  manascrits  ou  imprimés,  dot  rites  por- 
tugn^is,  algérien,  oriental  et  comtadin. 
i.  IRois,  VI,  38. 

3.  JI  Chroniques,  V,  12,  13. 

4.  //  Chroniquei,  IX,  11. 


5.  JI  ChroniqueM,  XXIX,  25.27. 

6.  Eedésioite,  II,  8. 

7.  ItaXe,  V,  12. 

8.  Lamentation»  de  Jérémiet  V,  14-15. 

9.  Amos,  V,  23. 

10.  Amoê,  VI,  4-5. 

1 1 .  Jusqu'au  moment  de  la  destruction  du  premier  temple,  les  dos- 
cendants  d'Abraham,  d'Isaac  et  de  Jacob  portent  indifféremment  le  nom 
d'Hébreux  ou  d'enfants  d'Israël.  An  retour  de  la  capUrité,  ce  ne  sont 
plus  qat  des  Judéeos  ou  des  Juifs. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQ U E 


HÉBREUX     73 


téea  de  Babj'lone.  Les  instrumentistes  et  les  chanteurs 
occupent  une  place  importante  dans  les  cérémonies 
du  culte  nouvellement  restauré  à  Jérusalem  par  Ëzra 
d'abord,  par  Néhémie  ensuite.  Il  faut  en  conclure 
qu'en  Babjlonie,  dans  l'eiil,  les  prêtres  [cohanims] 
Valaient  pas  abandonné  l'espoir  d'un  retour  à  Jéru- 
salem, et  qu'un  grand  nombre  d'entre  eux  avait  con- 
tinué h  chanter  et  à  jouer  des  Instruments,  de  façon 
à  pouvoir  reprendre  le  service  avec  éclat  et  suivant 
les  traditions  anciennes  quand  le  culte  du  Temple 
serait  rétabli. 

Plus  tard,  Néhéniie  lit  rebâtir  les  murs  de  Jérusa- 
lem. La  cérémonie  de  la  dédicace  des  murs,  qui  est 


décrite  tout  entière  dans  Néhéniie,  nous  montre  que 
l'importance  donnée  à  la  musique  dans  ces  sortes  de 
cérémonies  n'avait  pas  diminué, 

»  Et  lors  de  l'inauguration  du  mur  de  Jérusalem, 
on  rechercha  les  Lévites  dans  tous  les  lieux  où  ils 
demeuraient,  pour  les  faire  venir  à  Jérusalem,  aQn 
de  célébrer  cette  inauguration  avec  joie  et  actions  de 
grâces,  en  chantant  des  cantiques  et  en  jouant  des 
cymbales,  desl^res  et  des  harpes. 

u  Les  membres  des  chceurs  de  chanteurs  s'assem- 
blèrent donc...  parce  que  les  chanteurs  s'étaient  bâti 
des  villages  tout  autour  de  Jérusalem... 

<t  Quant  aui  cbefs  de  Juda,  je  les  fis  monter  sur  la 


Topb,  limbouria. 

muraille,  et  j'établis  deux  grands  chœurs  avec  des 
cortèges  dont  l'un  se  dirigea  à  droite  sur  la  muraille 
vers  la  porte  des  Ordures... 

1  Et  des  prêtres  suivaient  avec  leurs  trompettes; 
Zacharie,  fils  de  Jonathan...  et  ses  frères,  munis  des 
instruments  de  David,  homme  de  Dieu;  et  Ëzra  le 
scribe  était  à  leur  tète. 

•I  Ils  arrivèrent  à  la  porte  de  la  Source  et  gravirent 
droit  devant  eux,  par  les  degrés  de  la  ville  de  David, 
la  montée  du  mur  s'élevant  au-dessus  du  palais  du 
roi  et  jusqu'à  la  porte  de  l'Hau,  à  l'est. 

■r  Le  second  chœur,  qui  se  dirigeait  à  l'opposite  et 
que  je  suivais  avec  la  moitié  du  peuple,  s'avança  sur 
le  mur  au-dessus  de  la  porte  des  Fours,  et  jusqu'au 
rempart  Large;  puis  au-dessus  de  la  porte  d'Ephraim, 
de  la  porte  Vieille,  de  la  porte  des  Poissons,  de  la 
tour  de  Hanabei,  de  la  tour  des  Cent,  jusqu'à  la 


porte  des  Brebis;  on  s'arrêta  h  la  porle  de  la  Prison. 

a  Les  deux  chœurs  prirent  place  près  de  la  maison 
de  Dieu...  ainsi  que  les  prêtres,  munis  de  trompet- 
tes... Les  chanteurs  se  firent  entendre,  ajanl  Israhia 
pour  chef.  » 

On  voit,  d'après  ce  passage,  que  les  chanteurs 
avaient  été  formés  par  Néhêmie  en  deux  grands 
chœurs  qui,  après  avoir  fait  en  sens  inverse  le  tour 
des  murs  de  la  ville,  s'arrêtèrent  vis-à-vis  l'un  de 
l'autre  pour  chanter  alternativement  des  hymnes  de 
louanges  à  Dieu.  Ces  chants  de  chœurs  se  répondant 
l'un  l'autre  semblent  être  la  caractéristique  du  service 
du  Temple.  Niebuhr  appelle  l'attention  sur  ce  fait 
qu'en  Orient  il  est  habituel  de  voir  un  chanteur  chan- 
ter sur  une  strophe  qui  est  répétée  Irois,  quatre  on  cinq 
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tons  plus  bas  par  les  autres  chanteurs.  Sans  doute  en 
étail-il  de  môme  chez  les  Israélites.  Le  chant  d*un 
seul  était  repris  par  les  chœurs.  Des  cymbales  ryth- 
maient la  mesure. 

Le  culte  fut  rétabli,  ainsi  que  nous  l'apprennent  les 
livres  d'Ezra  et  de  Néhémie.  Mais  avec  les  instru- 
ments nouveaux  qu'ils  avaient  appris  à  fabriquer, 
avec  les  lois  nouvelles  dont  ils  s'étaient  pénétrés  pen- 
dant leur  exil,  les  prêtres  avaient  apporté  les  éléments 
de  modifications  importantes  dans  Tordre  des  rites 
et  dans  Torganisation  de  la  musique  du  culte.  Car, 
malgré  tout  ce  qu'on  a  dit  de  l'attachement  des  Juifs 
à  la  tradition,  à  la  lettre  judaïque,  aux  textes  et  aux 
mœurs  anciens,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  des 
transformations  se  produisirent,  le  plus  souvent  par 
suite  d'infiltrations  lentes,  mais  quelquefois  aussi 
grâce  à  une  révolution  subite,  due  aux  exigences  du 
temps  et  des  circonstances.  C'est  ce  qui  se  produisit 
lorsque  les  Juifs  exilés  retournèrent  dans  le  pays  de 
Canaan. 

Sur  toute  la  période  qui  va  du  v*  siècle  avant  l'ère 
chrétienne  jusqu'au  milieu  du  !•'  siècle  après  Jésus- 
Christ,  le  Talmud,  dont  la  première  partie  {Misckna) 
fut  close  vers  la  fin  du  ii«  siècle  (185-190),  nous  four- 
nit des  renseignements  nombreux.  Mais  il  est  diffi- 
cile d'en  faire  le  départ  et  de  déterminer  avec  préci- 
sion les  dates  des  progrès  réalisés  dans  l'exercice  de 
lamusique,  religieuse  ou  profane,  sans  entrer  dans  la 
discussion  des  textes  et  sans  se  livrer  à  une  casuis- 
tique qui  serait  déplacée  ici.  La  deuxième  partie  du 
vaste  ouvrage  qu'est  le  Talmud  ne  fut  arrêtée  et  ter- 
minée qu'au  V*  siècle.  Elle  signale,  à  propos  de  l'em- 
ploi de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem 
(détruit  Tan  70  de  l'ère  chrétienne),  des  noms  d'instru- 
ments, d'artistes,  de  chanteurs,  d'instrumentistes  de 
toutes  sortes  dont  la  réputation  avait  survécu,  après 
plusieurs  siècles  écoulés.  Mais  les  indications  concer- 
nant le  système  musical,  le  jeu  des  solistes  ou  l'ac- 
cord des  parties,  sont  souvent  contradictoires.  Il  est 
difficile  de  démêler  la  vraie  tradition. 

Aussi  renvoyons-nous  le  lecteur  à  l'article  qui  sera 


consacré  à  la  musique  rituélique  et  religieuse  Israé- 
lite. 

Nous  nous  contenterons  de  donner  ici,  comme 
appendice  à  ce  chapitre  sur  l'histoire  de  la  musique 
chez  les  Hébreux,  la  nomenclature  des  noms  d'instru-, 
ments  et  de  tous  les  termes  musicaux  que  l'on  ren- 
contre dans  les  textes  de  la  Bible.  Nous  y  ajouterons 
les  détails  que  nous  possédons  touchant  leur  forme, 
leur  disposition  et  leur  valeur,  autant  du  moins  que 
nous  le  permet  la  science  moderne,  qui  a  pu  les  iden- 
tifier en  étudiant  leurs  étymologies. 

Ce  que  nous  voulions  surtout  montrer  dans  cette 
étude,  c'est  l'importance  du  rôle  que  joua  la  musique 
dans  l'histoire  des  Hébreux,  d'après  les  mentions  que 
nous  en  fait  la  Bible,  le  seul  document  que  nous  pos- 
sédions sur  cette  civilisation  reculée.  Ce  rôle,  on  l'a 
vu,  est  considérable,  et,  bien  que  nous  soyons  fort 
ignorants  de  ce  qu'étaient  ces  chants  des  Hébreux, 
nous  ne  pouvons  douter  qu'ils  n'aient  eu  une  valeur 
artistique  considérable,  en  rapport  avec  l'élévation 
et  la  pureté  de  la  foi.  Le  psaume  CL  ne  permet  aucune 
incertitude  à  cet  égard.  Il  est  évident  qu'un  peuple 
auquel  on  donne  les  commandements  qu'on  va  lire, 
devait  être  musicien,  de  la  même  façon  qu'il  était 
religieux  : 

«  Louez  Dieu  dans  son  sanctuaire;  louez-le  sous  le 
Qrmament,  siège  de  ses  jours. 

«  Louez-le  pour  sa  puissance;  louez-le  pour  son 
immense  grandeur. 

«  Louez-le  au  son  du  schofar;  louez-le  avec  le  luth 
et  avec  la  harpe. 

«  Louez-le  avec  le  tambourin  et  avec  les  instru- 
ments de  danse  ;  louez-le  avec  les  instruments  à  cor- 
des et  avec  la  flûte. 

«  Louez-le  avec  ses  cymbales  sonores;  louez-le  avec 
des  cymbales  claires  et  résonnantes. 

t(  Que  tout  ce  qui  vit  et  qui  respire  loue  le  Seigneur. 
Alléluia  ^  i> 


1.  Ce  psaume,  qui  est  derenu,  dans  le  culte  catholique,  le  Laudate 
Dominum,  a  été  illustré  par  Oella  Robbia  daos  les  bas-reliefs  qui  ornent 
la  tribune  des  orgues,  à  Florence. 

Grand  rabbin  ABRAHAM  CAHEN,  1910. 
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employés  dans  la  Bible  comme  noms  on  comme  verbes. 


Dans  Tordre  du  Pentateuque  ou  Cinq  livres  de  Moïse 
nous  trouvons  la  mention  des  instruments  suivants  : 

4.  Kinnor  1UD  {Genèse,  IV,  19-21).  Nom  qui,  à  l'en- 
droit indiqué,  doit  comprendre  l'ensemble  des  instru- 
ments àcordes,  que  l'auteur  a  dénommé  ainsi  à  cause 
de  la  grande  popularité  de  ce  nom  particulier.  Le 
Kinnor,  à  son  point  de  départ,  désignait  seulement 
la  Harpe,  et,  d*aprés  tous  les  commentaires  bibliques, 
la  Harpe  à  dix  cordes  (V.  Josèphe,  An/.,  VII,  xii,  3). 
D'après  saint  Jérôme,  la  forme  en  aurait  été  celle  du 
delta  grec,  et  il  avait  24  cordes.  Dans  le  livre  des  Chro- 
niques (I,  XV,  21)  il  y  aurait  le  Kinnor  à  huit  cordes,  et 
on  suppose  que  la  forme  en  était  celle  de  la  guitare. 
On  le  touchait  au  moyen  du  plectrum  (V.  Josèphe, 
Ant,,  VII,  XII,  3)  ou  avec  la  main  {Samuel,!,  xvi,  xxiii, 
XVIII,  X,  etc.). 


2.  Ougab  2aiy  (Genèse,  IV,  19-21).  Dans  ce  pas- 
sage, où  il  est  question  de  la  musique  à  Tépoque 
antédiluvienne,  ce  mot  semble  nous  représenter  les 
instruments  à  vent  sans  aucune  distinction  ni  déter- 
mination; et  dans  les  autres  passages  où  il  est  men- 
tionné, on  lui  donne  généralement  le  sens  de  flûte. 
On  va  même  jusqu'à  Tassimiler  à  la  flûte  de  Pan  de 
sept  tuyaux  de  différentes  longueurs  partant  d'un 
bout  à  égale  hauteur  et  finissant  en  dégradation. 

3.  Toph  >]in  (Genèse,  XXXI,  27)  est  un  instrument 
à  percussion  d'après  l'étymologie  du  mot  et  doit  être 
traduit  par  tambourin  outympanon.  Dans  le  passage 
indiqué,  il  est  accompagné  du  terme  Kinnor, 

4.  Meholoth  m^ino  (Genèse,  XXXI,  27),  singulier 
mahol  ^IDD.  Ce  terme  est  mentionné  dans  l'Exode, 
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XV,  20,  et  suit  le  mot  Toupim,  pluriel  de  Toph  {n->  3). 
Presque  partout  où  ce  terme  est  employé  il  peut  avoir 
le  double  sens  de  :  1°  danse,  2=  instrument  accom- 
pagnant la  danse  (V,  Exode,  XXXIl,  i9|.  Le  nom  de 
Mahala  n'7nC,  qui,  d'après  beaucoup  de  savants,  n'est 
autre  que  le  mot  mahol  7inD  avec  la  forme  féminine, 
serait  une  variété  de  cet  instrument.  Comme  ce  nom 
se  trouve  généralemenl  en  compagnie  de  l'instrument 
nommé  Toph,  on  a  jugé  qu'il  devait  être  du  mSme 
genre  (instrument  à  percussion)  et  de  même  forme 
pour  la  cadence  de  la  danse  ;  on  a  dit  aussi  que  Mahot 
représentait  le  Sistre,  et  Mahala  était  le  màme  avec 
un  manche  ou  poignée. 

5.  Sehopkar  IDIW  et  Keren  pp,  mentionnés  dans 
la  scène  du  Sioal  [Exode,  XIX,  13  et  16),  instruments  à 
vent  faits  de  corne  creuse,  sont  des  trompettes  recour- 
bées. Tous  deux  sont  souvent  accompagnés  du  mot 
Yobel,  qui,  d'après  leTalmud,  serait  le  nom  ancien  et 
chaldéen  du  bélier.  D'autres  attribuent  l'origine  du 
nom  de  Yobel  à  la  fête  jubilaire  ou  cinquantenaire 
de  la  liberté  et  du  retour  de  la  terre  aux  anciens  pro- 
priétaires, qui  était  proclamée  au  son  du  Schophar 
(V.  Lèvi,  XXXV,  10  et  pass.\.  Le  Sekophar  n'était  uti- 
lisé ni  dans  l'orchestration  ni  dans  l'accompagnement 
du  cbant,  mais  seulement  en  sonneries  isolées,  soit 
à  la  guerre  |V.  Jogui,  V,  4  et  patsim),  soit  dans  le  ser- 
vice religieux  tel  qu'il  est  encore  utilisé  aujourd'hui 
dans  la  synagogue  lors  de  la  fête  du  nouvel  an.  Le 
Keren  était  plus  courbé  que  le  Schophar. 

6.  Haçocera  ou  !Iaçoeereth^\^)^^^i^l,  trompette  faite 
de  métal  qui  servait  de  signal  pour  les  cérémonies  du 
calte  ou  les  mouvements  des  troupes  et  les  marches 
de  l'armée.  Elle  n'était  pas  utilisée  dans  les  chœurs 
et  dans  l'ensemble  de  ta  musique,  et  l'objection  tirée 
du  verset  ilIChron.,  V,  12|,  où  il  est  question  de  ISO 
trompettes  faisant  partie  des  chœurs  utilisés  dans  le 
temple,  peut  s'expliquer  par  l'application  de  ces  son- 
neries pour  cette  cérémonie. 

Après  ces  noms  mentionnés  dans  le  Pentaleuque, 
en  suivant  l'ordre  des  livres  bibliques  nous  trouvons, 
en  fait  d'instruments  de  musique,  les  mentions  sui- 
vantes : 

7.  Nebel^Zl  (Ps.  XXXII).  La  racine  hébraïque  de  ce 
mot  s'applique  à  une  outre  que  l'on  remplit  de  vin 
ou  de  miel.  De  là  certains  savants  ontétabli  qu'il  res- 
semblait au  luth,  et  qu'il  y  avait  un  luth  723  de  dix 
cordes  IlEJy  ■''7^  (Ps.  XCV,  4). 

8.  Balil  ^'^n  apparaît  pour  la  première  fois  dans 
l'histoire  de  SaQl  (I  Samuel,  X,  5),  alors  que  le  pro- 
phète lui  annonce  sa  future  royauté  et  sa  transfor- 
mation en  un  être  inspiré,  lors  d'une  rencontre  pro- 
chaine avec  la  troupe  de  l'école  des  prophètes  et  des 
musiciens  jouant  du  nebef,  du  toph  et  du  hatil.  Flûte 
faite  de  roseau,  de  bois,  ou  de  corne,  qui  avait  difTé- 
renlcs  longueurs  et  formes,  simples  ou  doubles.  On 
s'en  serrait  dans  les  orchestres  pour  l'accompagne- 
ment de  chants  de  joie  ou  de  tristesse,  selon  les  mo- 
dulations données  aux  sons  par  les  trous,  ce  à  quoi 
fait  allusion  le  prophète  Ezéchiel,  XXVIll,  22. 

».  Sehalickim  Q'^Ui'jEJ  (1  Samtwt,  XVIII,  7)  serait  un 
triangle,  d'après  la  racine  du  mot.  Etait  artisteraenl 
manié  par  les  femmes,  tont  comme  les  tambourins. 

tO.  Maninaim  (I.  Il  Sam.,  VI,  3)  D'>y:y;D.  D'après 
les  uns,  le  Sistre,  d'après  d'autres  une  sorte  de  Chapeau 
ehiitoix  dans  le  genre  de  ceux  usités  aui  temps  mo- 
dernes dans  les  orchestres  militaires.  Sa  racine  s'ap- 
plique aux  deux  genres  d'instruments. 


11.  Çelcelim  Q^'?s'?S  (1.  II  Sam.,  VI.  Si  ou  Mecilitaim 
DTl'jSD  (/  Ckr.,  XIII,  8).  Tous  deux,  tirés  de  la  même 
racine  Çalal  bblt  :  l'un  a  la  forme  du  pluriel,  et  l'au- 
tre celle  du  duel,  représentant  les  cymbales  elles  cas- 
tagnettes selon  les  sons  qu'elles  produisaient  |V.  Ps. 
CL,  151;  les  premières  seraient  désignées  par  nïnn 
'^B^S  et  les  autres,  les  castagnettes,  par  ÏDÏJ  l'psVï 

12.  Minim  D'3D,  qui  ne  se  trouve  que  dans  le  Ps. 
CL,  a  fait  l'objet  de  diverses  suppositions.  La  plus 
généralement  admise  est  que  ce  mot  représente  les 
cordes  dont  on  se  servait  pour  harpes,  lyres,  luths  et 
tous  instruments  de  ce  genre. 

11  parait  aussi  représenter  un  instrument  spécial  à 
trois  et  à  cinq  cordes  comme  ou  les  trouve  reproduites 
sur  certaines  monnaies  macchabéennes  |fig.  149-150). 


Il  faut  généralement  nous  représenter  certaines 
épigraphes  de  psaumes  comme  l'indication  d'une 
mélodie  populaire  fort  connue,  et  c'est  ainsi  qu'il 
faut  considérerles  en-tête  ou  épigraphes  des  psaumes 
LVII,  Al  Taschhœlh  mWn  711,  XXII,  Ayyetel  hhas- 
chakar  inCJn  nV^K,  LVI,  Yonat  Elim  Rehokim  D>pim 

n''?N  mil 

Il  résulte  de  tout  ce  qui  précède  que  les  instruments 
à  cordes  étaient  au  nombre  de  deux  principaux,  Ktn- 
nor  etHebei,  mais  qu'ils  se  divisaient  en  un  plus  grand 
nombre  d'espèces,  selon  la  forme,  le  nombre  des  cor- 
des et  des  sons.  Ces  instruments  à  cordes  s'appelaient 
Neguinoth  ni:*lû,  et  la  racine  hébraïque  du  mot  \li 
est  employée  presque  toujours  dans  les  temps  anciens 
pour  désigner  le  jeu  du  Kinnor,  comme  nous  le  voyons 
dans  l'épisode  de  David  et  de  SaQl  (I  Sam.). 

Dans  les  temps  modernes  le  mot  Neguiaak  !M^il 
s'applique  également  à  la  mélopée  de  la  lecture  de  la 
foi  dans  le  service  religieux. 

Les  instruments  à  vent,  auxquels  on  peut  appliquer 
le  terme  Nehiloth  ni^'lU,  étaient  au  nombre  de  quatre 
principaux  :  Ougab,  Halil,  Haçocera  et  Schophar  ou 
Keren;  et  enfin  les  instruments  à  percussion  égale- 
ment au  nombre  de  quatre  :  Taph,  Caleelim,  Mana- 
naim  et  Schalischim. 

Hais  dans  le  livre  de  Daniel  (ch.  IH,  v.  5  et  iO), 
qu'il  faut  attribuer  à  une  date  bien  postérieure,  on 
trouve  la  mention,  en  langue  araméenne,  de  plusieurs 
instruments  :  1°  Kol  karna  Kilp  7p,  2"  Maschroktta 
NmpilE'D,  3°  Kathros  DTinp,  4"  Sabecha  «D3D, 
3"  Psanterin  D^irUDB,  6°  Soumponiah  ou  Souponiah 
n^JBlD  ou  n^JSDIO,  qui  sont  d'origine  cbaldéenne. 
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Le  l*s  Kol  kama  Hil'p  ^p,  n*est  autre  que  le  Keren 
(no  6). 

Le  2«,  Maschrokita  îCn'»pnt;D,  est  assimilé  à  une 
des  nombreuses  formes  du  Halil  (n^  8)  ou  flûte  que 
Ton  retrouve  en  hébreu  sous  le  nom  deMizrakoth  [11 
Chr„  XII,  13). 

Le  3«,  Kathros  onnp,  dont  Tétymologie  avec  Ta- 
rabe  Kouîtra  semble  désigner  une  des  formes  de  la 
guitare  (Kithara  grec). 

Le  4^,  Sabecho  H^2D,  serait  assimilé  au  Schalisch 
(no  9). 

Le  5«,  Psanterin  pinJDD,  serait  le  Psalterion  grec 
d'après  certains  commentateurs,  ou  plutôt  le  luth,  va- 
riété du  Nebel  (n«  4). 

Enfln  le  6",  Soumponiah  n^^SDlD,  serait  une  flûte 
composite  assez  compliquée,  qui  n'aurait  pas  existe 
chez  les  anciens  Hébreux,  mais  seulement  en  Ghaldée, 
et  importé  en  Palestine  au  retour  de  Texil. 

Il  nous  reste  h  mentionner  un  certain  nombre  de 
termes  qui  sont  employés  à  propos  de  la  musique  et 
qu'il  nous  faut  interpréter  pourcompléter  ce  tableau. 

A.  1°  Selah  n^D.  D'après  l'étymologie,  veut  dire 
probablement  élévation  du  ton,  ou  peut-être  interrup- 
tion complète  du  chant,  pour  laisser  l'orchestre  accen- 
tuer sa  musique  et  le  passage  d'un  ton  à  un  autre. 

2^  Lamnacéah  DS^Dv  se  trouve  en  très  grand  nom- 
bre en  tête  des  psaumes  et  signifie  un  chef  d'orches- 
tre, ou  plutôt  aavirtuose,  un  chef  d'attaque.  G*est  ainsi 
que  Ton  trouve  ce  substantif  désignant  tout  virtuose 
dans  un  art  quelconque  {IlChron.,  XXXIV,  i3),  et  on 
trouve  la  désignation  spéciale  de  virtuose  sur  tel 
instrument  ou  tel  genre  de  musique.  Ainsi  Ps.  XXXIX 
il  est  question  d'un  virtuose  genre  Yedoutoun,  tout 
comme  dans  les  théâtres  ou  connaît  les  genres  diffé- 
rents d'acteurs  par  les  noms  de  ceux  qui  s'y  étaient 
fait  remarquer  :  un  virtuose  sur  le  Guitith,  un  vir- 
tuose sur  les  instruments  à  cordes  (Ps.  VIII),  etc.,  etc. 

B.  Les  verbes  employés  pour  désigner  la  manière  de 
jouer  des  instruments  dont  nous  venons  de  parler  : 


Taphass  UDn  {Gen.,  IV,  19),  saisir,  prendre,  toucher, 
à  propos  du  Kinnor  et  de  VOugab. 

Paratt  tOID  (Amos,  VI,  5),  gaspiller,  détailler,  égre- 
ner des  sons,  à  propos  du  Nebel. 

Sahak  pnt^  (II  Sam.,  VI,  5),  rire,  s'amaser,  jouer. 

Patah  nns  (Ps.,  II,  3),  commencer,  ouvrir,  intro- 
duire. 
Naguen  )û^,  dont  la  prononciation  et  l'étymologie 

se  rapprochent  de  Naga^^Z,  aurait  également  le  sens 
de  toucher,  frapper. 

Takah  2^pr)  (Nombres,  X,  10),  enfoncer,  à  propos  de 
Schofar  et  de  Haçocera. 

Machah'  WD  (Genèse,  XIX,  13;  Joêué,  VI,  5),  tirer, 
allonger,  prolonger,  souiller  longuement,  à  propos  de 
Schofar  et  de  Haçocera. 

Roa  yn  (Nombres,  X,  9;  Josué,  VII,  20;  Ps.  LXV,  14), 
briser,  marteler,  hacher,  à  propos  de  Schofar,  Haço- 
cera et  des  cymbales. 

SchourlW  {II  Sam.,  XIX,  36;  /C^iron.,  XV,16;  Ka- 
helet.  11),  voir,  revoir,  réciter. 

Haza  nîn  (Exode,  XXXIX,  30;  I  Chron.,  XXV,  5), 
taper. 

Taphaph  v\DX)  [Ps.  LXVIII),  frapper,  ioner  du  Toph. 

Haçar  lixn  (I  Chr.,  XV,  24),  jouer  de  la  Haçocerah. 

Halal  hhn  (I  Chron.,  I,  40),  jouer  du  Halit. 

Zamar  nOT  (//  Chron.,  XII,  13)  à  propos  du  Nebel, 
du  Toph  et  du  Kinnor  (Amos,  V,  23  ;  Ps.  CXLI V,  9  ; 
Ps.  GII,  3),  couper,  trancher,  cadencer. 

Ranan  pi  (Is.,  XVI,  14). 

Kanan  pp  (II  Chron.,  XXXV;  25;  Jérémie,  IX,  16). 

Nassa  KCra  (Jérémie,  IX,  16). 

Anna  n2V  (Exode,  XXXII,  18)   Dljy  htj>. 

Les  mots  al  haguitith,  al  sehoschanim,  comme  Ala- 
moth,  peuvent  signifier  sur  des  instruments,  ou  sur  des 
modes  de  Gath,  de  Schouschan  et  d*Elam. 

Ad.  g. 
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La  musique,  je  veux  dire  la  poésie  chantée,  soute- 
nue par  les  instruments  et  accompagnée  par  les  dan- 
ses, a  pendant  de  longs  siècles  joué  un  premier  rôle 
dans  la  vie  chinoise  :  elle  élevait  les  enfants  des  pa- 
triciens, elle  figurait  dans  les  palais  et  dans  les  tem- 
ples. Pour  être  déchue  de  ce  haut  rang,  elle  n*occupe 
pas  moins  une  large  place  dans  la  Chine  actuelle,  soit 
sous  des  formes  savantes  provenant  peut-être  de  l'an- 
tiquité, conservées  à  travers  les  âges,  classiques  en- 
fin (y à  yô),  soit  dans  les  honzeries  et  dans  les  théâ- 
tres où  elle  est  revêtue  d'aspects  partiellement  nou- 
veaux et  populaires.  Elle  a  été  cultivée  avec  zèle  par 
des  virtuoses  et  par  des  lettrés,  par  des  sages,  par 
des  guerriers  et  par  des  empereurs  qui  en  ont  fait  un 
art  délicat  et  puissant,  une  science  souvent  subtile; 
tandis  qu'elle  affinait  le  peuple  dans  les  limites  de 
l'Empire,  elle  échangeait  avec  l'étranger  ses  harmo- 
nies de  sons  et  de  danses,  dans  un  de  ces  trocs  sécu- 
laires en  quoi  se  résume  une  bonne  moitié  de  la  cul- 
ture humaine  :  elle  mérite  donc  d'être  étudiée,  et 
son  histoire  est  un  chapitre  de  l'histoire  de  la  civili- 
sation. 

De  ce  chapitre  je  tente  d'écrire  seulement  une  par- 
tie, n'ignorant  pas  les  lacunes  de  mon  information  : 
sur  la  musique  bouddhiste  et  sur  la  musique  popu- 
laire, sur  le  théâtre,  j'ai  trop  peu  de  documents  pour 
essayer  de  formuler  des  idées.  La  musique  de  khln, 
ancienne,  essentiellement  raffinée,  a  d'abord  été  si- 
gnalée à  mon  attention  par  mon  maître,  Gabriel  De- 
véria,  dont  je  suis  heureux  de  saluer  ici  la  mémoire; 
c'est  du  même  instrument  que  je  me  suis  occupé  en 
Chine,  pendant  les  courts  loisirs  que  j'ai  pu  dérober  à 
des  devoirs  absorbants;  partant  de  ce  point,  j'ai  été 
naturellement  amené  à  quelques  recherches  sur  les 
théories  des  Chinois,  et  le  temps  m'a  manqué  pour 
prendre  une  connaissance  suffisante  de  la  musique 


populaire  :  cette  dernière  recherche  d'ailleurs  devrait 
être  poursuivie  séparément  dans  les  divers  groupes 
de  provinces  et  dépasserait  la  force  d'un  seul  homme. 
Rentré  en  France,  je  ne  pensais  plus  à  utiliser  des  ob- 
servations qui  me  semblaient  trop  incomplètes,  quand 
les  trésors  de  la  Bibliothèque  Nationale  m'ont  fourni 
un  nouveau  filon  :  c'est  donc  l'histoire  de  la  théorie 
musicale  et  de  la  musique  savante  ou  classique  que 
je  présente  au  lecteur.  Pour  insuffisant  que  soit  cet 
Essai,  il  établit  quelques  faits  et  dégage  quelques  prin- 
cipes qui  n'avaient  pas  encore  été  aperçus  :  j'espère 
donc  que  mon  travail  ne  semblera  pas  inutile  et  que, 
dans  l'aire  ainsi  délimitée,  de  jeunes  musiciens  sino- 
logues viendront  un  jour  creuser  plus  avant. 

Instruments,système  général  delà  musique,rhy  thme 
et  danse,  emploi  des  chœurs  et  des  danses  dans  les 
sacrifices  et  dans  les  banquets,  valeur  psychique  et 
politique  de  la  musique  :  toutes  ces  questions  sont 
traitées  ou  indiquées  par  les  ouvrages  chinois  énu- 
mérés  dans  le  premier  appendice  et  qui  permettent 
d'acquérir  une  idée  assez  nette  de  la  musique  chinoise 
depuis  deux  mille  ans,  d'avoir  même  quelques  notions 
sur  sa  condition  antique.  Mais  les  détails  précis  du 
rhythme  et  de  la  danse  datent  du  xvx«  siècle  (n^*  75  et 
sq.),  et  les  plus  anciens  airs  notés,  à  deux  ou  trois 
exceptions  près,  se  trouvent  dans  des  ouvrages  de  la 
même  époque  (n»"  97,  98),  encore  que  mélodies,  dan- 
ses et  rhythmes  soient  donnés  comme  plus  anciens. 
Thâng  Yi-mlng,  auteur  d'un  traité  de  khln  (n^  103), 
déclare  expressément  que  pour  cet  instrument  il  n'a 
pu  voir  aucun  recueil  antérieur  au  milieu  du  xvi*  siè- 
cle. Nous  réussirons  peut-être  à  apercevoir  le  reflet, 
à  imaginer  l'écho  des  chœurs  de  danse  de  l'âge  des 
Thâng  ou  des  époques  antiques,  mais  nous  ne  les 
verrons  ni  ne  les  entendrons  :  tout  cela  a  péri  sans 
retour,  et  la  notation  précise,  si  elle  a  existé,  n*en  est 
pas  descendue  jusqu'à  nous. 

Si  les  ouvrages  sur  la  théorie  musicale  sont  nom- 
breux, ceux  qui  traitent  de  la  technique  sont  beau- 
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coup  plus  rares.  Pour  ne  considérer  que  ces  derniers, 
des  titres  ou  sous-titres,  tels  que  «  liste  de  chants  » 
et  quelques  autres,  ceux  par  exemple  des  n^*  91,  92, 
93,  94  (les  deux  derniers  sont  déjà  mentionnés  dans 
le  Thâng  chou) ,  pourraient  faire  illusion ,  semblant 
indiquer  des  recueils  d*airs  :  mais  les  termes  sont 
ambigus,  tyâo,yô  foii  et  autres  expressions  analogues 
s'appliquant  aussi  bien  aux  poésies  qu'aux  mélodies; 
en  fait,  les  quatre  ouvrages  cités  ne  parlent  que  de 
poèmes  destinés  à  être  chantés,  la  musique  en  esl 
absente.  Nous  pouvons  douter  qu'il  en  fût  autrement 
dans  la  plupart  des  traités  portant  des  titres  de  ce 
genre  et  dont  nous  avons  seulement  l'indication.  Il 
est  à  remarquer,  d'ailleurs,  que  les  livres  musicaux 
ont  péri  en  grand  nombre;  bornant  toujours  notre 
examen  aux  traités  techniques  au  moins  d*apparence, 
nous  trouvons  que,  en  dehors  des  n<>'  93  et  94,  le  Ca- 
talogue Impérial  cite  seulement  trois  ouvrages  anté- 
rieurs aux  MIng  ;  deux  sont  de  la  dynastie  des  Yuén, 
un  de  la  dynastie  des  Sông^  Le  Thdng  chou  (liv.  57, 
f.  9  V»),  le  Kyeoû  thdng  chou  (liv.  46,  f.  iO  v*),  le  Swêi 
chou  (liv.  32,  f.  13  vo)  mentionnent  environ  quarante 
ouvrages  qui  paraissent  être  des  traités  musicaux 
techniques;  mais  la  plus  récente  de  ces  histoires  dy- 
nastiques ne  rappelle  pas  plus  d'une  quinzaine  des 
ouvrages  cités  par  les  deux  autres;  il  semble  donc  que 
le  reste  avait  disparu.  Quant  aux  trois  traités  de  khln 
présentés  aux  empereurs  H&n  au  i''  siècle  A.  G.  (Hàn 
chou,  liv.  30,  f.  5  r<>),  ils  ne  se  trouvent  plus  dans  le 
Swéi  chou, 

Ënfln  la  notation  musicale  ne  parait  pas  remonter 
plus  haut  que  les  Thâng;  le  Catalogue  Impérial  (liv. 
38,  préambule,  f.  1  r*^]  dît,  il  est  vrai,  que  c  les  prin- 
cipes de  la  musique  étaient  contenus  dans  les  rituels, 
les  chants  dans  les  recueils  poétiques,  la  partie  mu- 
sicale et  chorégraphique  se  transmettait  chez  les 
musiciens  officiels  »;  il  ajoute  que,  sous  les  Hàn,  la 
famille  Tchi  rassembla  les  registres  subsistants,  yl 
phoù.  Cette  expression  indique  des  documents  écrits, 
mais  je  ne  la  crois  pas  juste  :  le  Hàn  chou  (liv.  22, 
f.  8  v^)  rappelle  le  même  fait  sans  mentionner  les  re- 
gistres et  indique  plutôt  une  transmission  tradition- 
nelle (voir  p.  80). 

Ces  diverses  considérations  expliquent  la  perte  défi- 
nitive de  la  vieille  musique  chinoise;  seulement  par 
l'étude  critique  des  airs  notés  qui  sont  conservés  depuis 
le  XVI*  siècle,  on  pourrait  tenter  de  démêler  ce  qui  s'y 
trouve  d'antique;  mais  je  me  bornerai  à  indiquer  en 
passant  les  raisons  pour  et  contre  la  conservation 
fidèle  de  quelques  vieux  airs. 

Employant  les  documents  caractérisés  plus  haut, 
j'ai  arrêté  ainsi  qu'il  suit  les  divisions  de  cet  Essai  : 
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Cloches,  p.  143.  —  Gongs,  p.  144.  —  Cym- 
bales, p.  145.  —  Lames  accordées,  p.  140.  » 
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p.  180.  —  Cordes  frottées,  p.  181. 
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1.  Khln  ehly  historique  du  khin  arec  des  indicalions  sur  la  techni- 
que, etpent-élre  des  mélodies,  par  Tchoû  Tchhàug-wôn,  fm  du  xi*  siè- 
cle (Cat.  Imp.,  liv.  113,  f.  33).  -~  Se phoû,  traité  de  se,  par  Ilyông 
Pbêng-lii,  docteur  on  li74,  fonctionnaire  sous  les  Yuén;  ce  traité  pa- 
rait plein  de  précision  pour  la  technique  et  contient  sans  doute  des 
mélodies  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  9).  —  Châo  tooû  kyeoû  tehhêng  yô  poû, 
recueil  sur  les  chants  et  les  danses,  par  Yù  Tsài  qui  vivait  au  début  du 
zjv*  siècle  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  12). 

Les  livres  109  et  âOO  du  Catalogue  Impérial  indiquent  plusieurs  traités 
de  rhythmique  qui,  entre  autres  sujets,  traitent  aussi  des  rapports  du 
rhythme  poétique  avec  le  rhythme  musical,  de  la  notation  musicale,  de 
la  convananee  des  divers  chants  avec  les  divers  modes;  je  ne  trouve  pas 


Le  hwAnip-teliôiic* 

La  musique  est  fondée  sur  les  lyÛ  163^  ou  tuyaux 
sonores,  au  nombre  de  douze ,  ayant  les  uns  avec  les 
aulres  des  relations  déQnies;  le  premier,  le  hwâng- 
tchông,  étant  connu,  les  onze  suivants  en  résultent. 
Il  y  a  donc  lieu  tout  d'abord  de  déterminer  le  hwâng- 
tchOng. 

Six  lyû  portent  spécialement  le  nom  de  lyH,  règles, 
ou  tchông,  moyens,  médians;  ce  sont  ceux  de  rang 
impair  dans  la  série,  ils  dépendent  du  principe  mâle, 
yâng;  les  six  autres,  de  rang  pair  et  dépendant  du  prin- 
cipe femelle,  yln,  sont  appelés  lyù,  aides,  plus  ancien- 
nement thông,  compagnons,  ou  kyên,  intermédiaires. 


d'indication  certaine  que  ces  ouvrages  renferment  des  airs  notés,  bien 
que  la  présence  de  tels  exemples  soit  vraisemblable.  Voici  les  titres  de 
quelques-uns  :  Yô  foù  tehï  mC,  difficultés  de  la  rhythmique,  par  Chèn 
Yi-foù,  vivant  en  1242,  1243  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  33).  —  YÔ  foû  iehl 
mt  (voir  n*  71.).  —  Tsheû  lyn,  règles  de  la  poétique  des  chants  tsheû, 
publié  en  1087,  par  Win  Chou  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  38.)  —  Khtn  ting 
ttheû  phoû,  traité  sur  les  chants  tsheû  (CaL  Imp.,  liv.  199,  f.  37)  ;  £Mn 
ting  khyûphoû,  traité  sur  les  chants  khyii  (Cat.  Imp.,  liv.  199.  f.  41), 
publications  officielles  de  1715. 

2.  Chaque  numéro  en  caractères  gras  est  affecté  à  un  seul  et  même 
instrument  de  musique. 
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KOAIS   DES   lyû. 


NOMS    ALTSHKATIFS 


60  fijï  g 

100  ^  g 

no  M  M 

130  AI  M 


hwâng-tehông. 

tà'lyit. 

thài'txheoû. 

kyâ'tehông. 

koU-sffèn. 

tehông-lyU, 

jwii'pin. 

lln-tchông, 

yl-  tsé. 

Hân-iyk, 

woû-yï. 

yùtg-tchông. 


ou 


iS   yuên-tchông. 


4*    S   tchông-hjk  ou  >J>  S  *yà 


S    @t    hÛH-tehông. 


I2k   :lt    woâ-yî. 


Ces  noms  portent  Tempreinte  des  considérations 
philosophiques  que  la  musique  a  toujours  inspirées 
aux  Chinois.  Hwdng-tchông  signifie  la  cloche  jaune; 
le  mot  cloche,  médiocrement  approprié  pour  désigner 
un  tube,  est  imposé  par  des  raisons  de  tradition; 
jaune  est  la  couleur  attribuée  à  l'élément  terre  et 
convient  au  hwâng-tchong,  lyû  de  la  onzième  lune  où 
se  place  le  solstice  d'hiver  :  en  effet,  au  solstice  d'hi- 
ver rinûux  yâng,  mâle,  chaud,  est  caché  dans  la  terre. 
C'est  à  Toù  Yeoû*  que  j'emprunte  ce  commentaire 
du  mot  jaune,  aussi  bien  que  les  explications  qui 
suivent;  Seû-mà  Tshyên,  Pan  Koù  en  donnent  d'autres 
qui,  avec  des  différences,  présentent  un  même  carac- 
tère cosmogonique.  <c  3»  thài-lsheoû  :  thài  veut  dire 
grand;  tsheoû,  arriver,  pulluler,  indique  qu'à  la  pre- 
mière lune  tous  les  êtres  naissent  sous  l'influx  yâng. 
5<*  koû'Syèn  :  koû,  desséché  ou  ancien,  syèn,  laver, 
frais;  à  la  troisième  lune,  tous  les  êtres  se  renou- 
vellent, l^jivëi-pln  :jwêi,  végétation  luxuriante,  ptn, 
traiter  en  hôte,  l'influx  yâng  commençant  à  faire 
place  à  l'influx  yîn  (5«  lune).  9«  yi-tsë  :  yî,  blesser, 
tsè,  règle,  châtiment;  à  la  septième  lune,  les  êtres 
commencent  à  sentir  la  rigueur  de  l'automne,  il® 
woû-yï  :  woû,  privation,  yi,  élan,  production;  à  l'ap- 
proche de  l'hiver,  la  nature  se  renferme  et  se  con- 
centre. » 

Parmi  les  tuyaux  femelles,  trois  (2»,  6<»,  10»)  sont 
appelés  lyù,  aides;  trois  (4®,  8°,  12®)  sont  tchông,  clo- 
ches. Tà'lyh  est  le  plus  grand  des  lyù  (ta,  grand); 
tchông-lyù  est  le  lyù  moyen  (tchông,  moyen,  ou  syà.o, 
inférieur);  nân-lyàinân  =.jén,  supporter)  correspond 
à  la  8*  lune,  où  les  végétaux  sont  moins  luxuriants  et 
semblent  accablés.  Lin-tchông,  lyù  de  la  6*  lune,  rap- 
pelle l'état  florissant  des  forêts,  Itn;  kyà-tchông  signifie 

i.  Les  caractères  chinois  6g:uranl  dans  ï Encyclopédie  nous  ont  été 
gracieusement  communiqués  par  l'Imprimerie  Nationale. 

2.  N*  54  (Y.  I.  t.,  liv.  51,  f.  3,  etc.). 

3.  N«  24,  Ut.  5,  f.  4  v*. 

4.  N»  70  (Y.  1. 1.,  Ht.  53,  f.  3,  etc.).  —  N«  75,  Ut.  1,  f.  17,  etc. 

5.  On  verra  plus  loin  que  le  hwâng-tehông^^  base  de  l'échelle  chi- 
noise, donne  sensiblement  la  note  mi^f  le  hw.-teh.  _  |  donne  alors  mi^y 
le  hw.'tch.^  donne  mi^  ;  l'échelle  triple  des  lyù  graves,  moyens,  aigus 
est  donc  comprise  entre  mi^  et  mt  j,  ce  qui  répond  au  registre  ordinaire 
de  la  voix  humaine.  L'octave  basse  du  khin  112,  que  les  théoriciens  rap- 
prochent des  lyû  graves  (a),  s'étend  de  <t,  à  «I3,  ce  qui  place  le  hw.- 
tch.y  à  mi^.  D'autre  part,  le  hwâng-tchOng-tchhî  203  décrit  plus  loin 
donne  17114,  ^o^  P^  ^^  so°  fondamental,  mais  la  première  octave  de  ce 
son.  Enfin  le  prince  Tsài-yû,  étudiant  le  son  produit  par  les  lyû,  indique 
des  tuyaux  ouverts,  difficilement  admissibles  pour  le  registre  voulu  et 
pour  la  longueur  reconnue  ;  il  expose  la  difficulté  de  tirer  des  lyû  un  son 
bien  net  :  le  souffle  ne  doit  être  ni  trop  faible  ni  trop  fort,  les  lèvres 
doivent  être  approchées  de  l'orifice  sans  l'obturer.  En  effet  ces  diverses 


syao- 


ne 

lune. 

12«  lune. 

iro 

lune. 

2«  lune. 

3« 

lune. 

40 

lune. 

5e 

lune. 

6*  lune. 

70 

lune. 

8« 

lune. 

9« 

lune. 

IQc 

lune. 

CARACTiu 

\^B   CTCLXQUBS 

^ 

tsek. 

a 

tehheok. 

n 

yîn. 

n 

mào. 

m 

tchhin. 

E 

sei. 

^ 

wok. 

* 

wéi. 

* 

ehin. 

s 

yeok. 

^ 

syû. 

^ 

hài. 

probablement  la  cloche  resserrée,  et  ying-lchông  la 
cloche  qui  répond.  Mais  kyà  a  été  interprété  dans  le 
sens  de  aider,  et  mis  en  rapport  avec  le  Ciel;  de  là 
le  synonyme  yuén-tchông  (yuén,  rond).  Dans  le  nom 
alternatif  hdn-tchông,  hdn,  envelopper,  fait  allusion 
à  l'action  céleste'. 

Les  tuyaux  ont  d'abord  été  faits  de  bambou,  disent 
Tshài  Yuên-ting  et  le  prince  Tsài-yû^,  puis  de  métal 
ou  de  pierre;  sous  l'empereur  Tchang,  des  Hdn  (75- 
88),  un  lyû  de  jade  blanc  fut  déterré  auprès  du  tem- 
ple de  Ghwén;  sous  l'empereur  Woù,  des  Tsin  (281), 
des  lyû  de  jade  furent  trouvés  dans  le  célèbre  tom- 
beau de  Kl;  on  rencontre  la  mention  d'autres  anciens 
lyû  de  jade.  Sous  les  Hàn,  et  peut-être  auparavant, 
on  fabriquait  des  lyû  en  cuivre.  Ces  tuyaux  ont  une 
extrémité  fermée '^  ;  ils  sont  tout  unis  et  cylindriques; 
toutefois  une  petite  fente  carrée,  dite  cMn  kheoù,  de 
1  ligne  76  (voir  syâo  77),  est  pratiquée  pour  faci- 
liter le  souffle;  la  dimension  en  est  la  même  pour 
tous  les  lyû;  la  mesure  du  tuyau  est  prise  de  bout 
en  bout,  comme  si  la  fente  n'existait  pas.  D'après  le 
commentateur  Tchéng  Hyuên  (127-200),  les  lyû  ont 
uniformément  9  lignes  de  circonférence  interne,  tandis 
qu'un  autre  lettré,  Méng  Khâng  (m*  siècle),  s'exprime 
ainsi  :  <c  le  hwàng-tchOng  a  9  lignes  de  circonférence, 
le  Un-tchOng  a  6  lignes  de  circonférence,  le  thài-lsheoû 
a  8  lignes  de  circonférence.  t>  En  général,  les  auteurs 
sous  les  Thâng  et  les  Sông,  et  parmi  eux  Tshài  Yuên- 
ting,  ont  admis  pour  les  lyû  une  section  égale;  seul, 
sous  les  Sông,  Hoû  Yuén^  a  combattu  celte  opinion^. 
Le  prince  Tsâi-yû  procéda  par  expérimentation  8;  il 
reconnut  d'abord  qu'un  tuyau  de  hwâng-tchông  coupé 
par  le  milieu  ne  donne  pas  le  hwâng-tchôug  supérieur, 
mais  fournit  un  son  trop  bas;  il  continue  :  u  que  Ton 


circonstances  sont  de  nature  à  modifier  le  son.  Enfin  l'auteur  dit  :  «  Que 
celui  qui  souffle  dans  les  lyû  ait  grand  soin  de  ne  jamais  en  boucher  l'ex- 
trémité inférieure  ;  car  en  bouchant  l'extrémité  inférieure  on  n'a  pas  le 
son  primitif  du  lyû.  C'est  pourquoi  le  Bàn  tchi  s'exprime  ainsi  :  on  coupe 
[le  bambou]  dans  l'intervalle  de  deux  nœuds  et  on  y  souffle.  Cela  prouve 
clairement  que  l'extrémité  inférieure  n'est  pas  bouchée.  >•  (N*  75,  liv.  4, 
f.  19.)  Je  ne  vois  pas  pour  le  moment  comment  concilier  ces  faits  et 
ces  assertions;  mais  j'admets  avec  la  plupart  des  auteurs  que  les  lyû 
sont  des  tuyaux  bouchés. 

(a)  «  Le  corps  du  khla  est  divisé  en  trois  sections:  du  ton  1  au  ton  4, c'est 
la  section  sapérieare,  qui  a  4  poaces  1/2  et  ressemble  au  tayaa  hw.-tcfa.  fils. 
Du  ton  4  aa  ton  7,  c'est  la  seelion  moyenne,  qui  a  9  poaces  et  ressemble  ao 
hw.-teh.  vrai.  Du  ton  7  jasqu'à  l'extrémité,  c'est  la  seelion  infèrieare,  qui  a 
18  pouces  et  ressemble  au  hw.-teh.  double.  ■  (No  7B,  liv.  1,  f.  a6  ro.) 

6.  Membre  de  la  commission  musicale  en  1034,  mort  vers  i05G 
soixante-sept  ans.  (N«  53,  liv.  164,  f.  4). 

7.  i\«75,  liv.  l.f.  13,  etc. 

8.  N«  85  (Y.  1.  t.,  liv.  62,  f.  1  v). 


80 


ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


fabrique  encore  le  tuyau  t&-lyù  en  deux  exemplaires 
semblables,  de  même  circonférence  el  de  même  dia- 
mètre que  le  hwàng-tchOng  ;  que  Ton  coupe  Tun  des 
exemplaires  en  deux  moitiés  et  que  Ton  fasse  souffler 
par  deux  musiciens  dans  le  tuyau  complet  et  dans  le 
demi-tuyau  :  il  n'y  aura  pas  accord,  et  au  contraire 
le  demi-tuyau  tâ-lyù  sera  d'accord  avec  le  tuyau  entier 
hwâng-tchong,  ou  Técarlsera  peu  considérable.  Aussi 
Ton  dit  que  les  demi-lyû  sont  tous  d'un  lyû  au-dessous 
des  lyû  entiers  correspondants.  »  Pour  que  le  lyû  de 
demi-longueur  donne  l'octave  du  lyû  entier,  il  faut  en 
effet  que  la  section  soit  plus  petite.  A  la  suite  de  ces 
expériences  et  par  divers  calculs,  le  prince  fixa  la 
section  des  lyû  exacts.  Nous  indiquerons  plus  loin  les 
diamètres  établis  de  la  sorte  ;  l'étude  des  diamètres 
ou  des  sections,  plus  complexe  que  celle  des  lon- 
gueurs, a  moins  attiré  les  musicologues  chinois. 

«  Le  hwâng-tchong  a  9  pouces  de  long,  9  lignes  de 
circonférence  interne;  son  volume  est  représenté  par 
810  ^  »  Tshài  Yuèn-ting  remarque  ensuite  quelques 
concordances.  Le  son  fondamental  est  l'expression 
de  l'influx  yâng  à  son  début;  or  les  nombres  impairs 
1,  3,  5,  7,  9  sont  yàng  et  9  est  la  perfection  du  yâng; 
si  le  hwâng-tchOng  mesure  d'une  part  9  pouces, 
d'autre  part  9  lignes,  ce  n'est  pas  une  coïncidence, 
c'est  l'expression  même  d'une  loi.  Le  hwâng-tchOng 
servira  donc  de  base  non  seulement  à  la  musique, 
mais  aux  poids  et  mesures;  si  ces  rapports  fixés  par 
le  Ciel  sont  exactement  observés,  les  rites  et  les  me- 
sures sont  conformes  à  la  nature,  le  gouvernement 
sera  bon  et  l'Etat  prospère.  Pour  suivre  l'indication 
providentielle,  on  applique  en  général  au  hvâng- 
tchông  et  aux  autres  lyû  l'ancien  système  de  mesures 
attribué  à  Hwàng  ti,  l'un  des  souverains  mythiques; 
le  pied  et  ses  sous-multiples  sont  divisés  en  9;  les  9 
pouces  du  hwâng-lchOng  forment  alors  1  pied  et  sont 
divisés  en  9  X  9  =  81  lignes.  Mais  ce  système  n'est  pas 
toujours  suivi;  sous  les  premiers  Hàn,  Seû-mà  Tshyèn 
accepte  le  nombre  81  avec  la  division  décimale;  il  dit 
que  le  hwâng-tchOng  a  8  pouces  1/10*.  Plus  tard  Lyeoû 
Hin,  qui  à  la  fin  de  l'ère  ancienne  et  au  début  de  l'ère 
chrétienne  prit  une  grande  part  h  la  restauration  des 
livres  classiques,  ensuite  Tchéng  Hyuên  divisent  le 
pouce  en  10  lignes  et  trouvent  90  au  lieu  de  81  *.  Tshài 
Yuên-ting,  lui  aussi,  qui  annonce  employer  le  pouce 
de  9  lignes,  n'est  pas  conséquent  en  suivant  Lyeoû 
Hin  pour  le  nombre  810  répondant  au  volume  :  il  y 
admet  le  facteur  10. 

La  détermination  du  hwàng-tchOng  est  de  première 
importance  en  raison  des  croyances  rappelées  plus 
haut,  elle  domine  l'histoire  de  la  musique  en  Chine. 
Pendant  plus  de  dix  siècles,  les  dynasties  voulant 
assurer  le  bon  gouvernement,  et  par  là  se  perpétuer 
sur  le  trône,  ont  cherché  le  hwâng-tchong  exact  :  le 
nombre  des  réformes,  la  chute  des  dynasties  succes- 
sives montrent  que  le  problème  est  ardu.  Dans  les 
troubles  qui  ont  si  souvent  suspendu  ou  terminé 
l'existence  des  gouvernements,  il  est  arrivé  tantôt 
que  les  lyû  ont  été  détruits,  tantôt  que  la  théorie  a 
été  oubliée  ou  obscurcie;  dès  la  pacification,  l'un  des 
premiers  soins  des  ministres  était  de  rechercher  le 

1.  N»  70  (Y.  1. 1.,  liv.  52,  f.  4J. 

2.  N*  34,  liv.  25,  f.  8  v*. 

3.  N*  36,  liv.  21  a),f.  2t«. 

4.  N-  36,  liv.  2i,  f.  8  v*. 

5.  D'après  Fou  Khyôn,  leltré,  commentateur  da  Tiô  tchwdn,  rïràsil 
en  180  P.  C.  {Beoû  h'd)%  ehoû,  n«  38,  liT.69  6),  f.  8  v«). 

6.  TchttDg  Tsbàng,  marquis  en  202,  grand  conseiller  en  166,  lettré 
et  mathématicien  (N*  36,  liv.  42,  f.  1.).  —  U  Y6n-nydn,  d'une  famille  de 
jongleurs,  poète  el  musicien,  seconde  moiUé  du  u*  s.  A.  C.  (N*  34,  liv. 


système  correct,  de  remplacer  les  tuyaux  disparus, 
de  régler  en  conséquence  les  orchestres  reconstitués. 

Dans  les  dernières  années  du  m"  siècle  (206  A.  G.), 
la  dynastie  des  U&n  s'éleva  et  mit  fin  à  une  longue 
période  de  guerres  intérieures,  interrompues  seule- 
ment pendant  quelques  années  (221-210)  sous  Ghi 
hwâng-ti,  l'unificateur  de  l'Empire,  l'ennemi  de  la  tra- 
dition des  lettrés.  Après  ces  troubles  et  cette  révo- 
lution, que  subsistait- il  de  la  musique  ancienne? 
«  A  l'avènement  des  Hdn,  il  y  avait  parmi  les  famil- 
les de  musiciens  la  famille  Tchî  qui,  connaissant  les 
sons  et  les  lyû  de  la  musique  rituelle,  était  de  géné- 
ration en  génération  parmi  les  musiciens  officiels; 
ils  étaient  seulement  capables  de  régler  les  sons  et 
les  danses,  ils  n'étaient  pas  capables  d*en  expliquer 
le  sens^  ».  La  tradition  musicale  se  rétablissait  donc 
au  moins  pour  la  technique,  et  c'est  ce  qui  importe 
le  plus;  c'était  probablement  celle  du  pays  de  Loù, 
patrie  de  Gonfucius,  indirectement  celle  des  rois 
Tcheoû,  puisque  la  famille  Tchi  était  originaire  de 
Loù<^.  L'historien  déplore,  dans  la  phrase  précédente, 
la  perte  de  la  musique  et  des  rites  anciens  dans  l'âge 
qui  suivit  Gonfucius  :  le  laudator  temporis  acti  est 
essentiellement  chinois,  et  l'auteur  songe  ici  surtout 
au  côté  philosophique  de  la  musique,  au  sens  exprimé 
par  les  airs  et  par  les  danses  ;  mais  à  qui  connaît 
la  persistance  des  habitudes  chinoises,  la  transmis- 
sion jusqu'aux  Tchi  des  formules  anciennes  ne  paraî- 
tra pas  invraisemblable.  Si  la  famille  Tchi  connais- 
sait le  système  des  lyû,  ce  qui  n'est  pas  prouvé,  nous 
ignorons  si  les  tuyaux  précédemment  employés  sub- 
sistaient :  s'ils  étaient  perdus,  rien  de  plus  naturel 
qu'un  abaissement  du  diapason.  La  hauteur  absolue 
du  hwâng-tchông  préoccupa-t-elle  Tchâng  Tshang, 
Li  Yên-nyên  et  SeQ-mà  Syâng-joû«,  que  les  premiers 
Hân  chargèrent  de  composer  les  hymnes  et  les  airs  de 
leur  dynastie?  Les  histoires  dynastiques  sont  muettes. 

Peu  après  parurent  successivement  deux  hommes, 
KlngFânget  Lyeoû  Hin,  dont  l'autorité  est  souvent  in- 
voquée parles  musiciens  ultérieurs.  Le  premier''  avait 
approfondi  avec  Tsyao  Yên-cheoû  le  Yï  kïng,  livre  de 
cosmogonie  et  de  prédictions;  il  était  versé  aussi  dans 
l'astrologie  et  dans  l'acoustique,  les  sciences  natu- 
relles se  rattachant  à  l'étude  de  ce  livre  canonique. 
D'après  son  maître,  il  exposa  la  théorie  de  la  pro- 
gression des  lyû  en  ne  la  limitant  pas  au  douzième 
tuyau,  selon  la  coutume,  mais  en  la  poursuivant  jus- 
qu'au soixantième  :  il  appuyait  son  système  sur  l'a- 
nalogie des  huit  kioà  ou  trigrammes  mystiques  du  Yï 
kïng,  qui  en  s*unissant  deux  à  deux  forment  soixante- 
quatre  combinaisons  distinctes;  de  même  les  douze 
lyû  primitifs,  multipliés  par  5,  nombre  des  éléments, 
forment  en  tout  soixante  lyû.  La  production  des  lyû 
fera  l'objet  d'un  autre  chapitre.  Pour  faire  entendre 
le  son  des  soixante  lyû,  les  tubes  de  bambou  n'étaient 
pas  assez  précis*;  Kïng  Fàng  construisit  le  tchwèn  204 
sur  le  modèle  du  se  116,  perfectionnant  ainsi  le  %ûn  205 
antique^  ;  il  lui  donna  treize  cordes  de  9  pieds  de  long, 
correspondant  aux  9  pouces  du  hwâng-tchOng;  sous  la 
corde  médiane,  vraisemblablement  accordée  avec  le 
hwftng-tchông,  était  marquée  la  division  par  pouces  et 


125,  ff.  3,  4.  —  N*  36,  liv.  93,  f.  3.).  —  Seû-mà  Sjdng-joû,  poète,  u*  e. 
A.  C.  (N«  34,  Ur.  117.  —  N«  3«,  liv.  57.) 

7.  Son  Trai  nom  était  Li  ;  secrétaire  en  45  A.  C,  il  jouit  de  la  farear 
de  Yuën  ti  et  mourut  à  quarante  et  un  ans  (N*  36,  Ht.  75,  fl*.  4  à  8  ; 
liv.  88,  f.  7).  Sur  Tsyâo  Yén-chcoû,  voir  n»  36,  liv.  75,  f.  4  v*. 

8.  N*  88.  liv.  1,  ff.  1,  2.  —  N»  41,  Ut.  16,  ff.  7,  8. 

9.  Le  kyûn,  employé  sous  les  Tcheoû  pour  reconnaître  le  son  des  clo- 
ches, so  composait  de  cordes  montées  sur  une  table  d'harmonie  en  bois, 
longue  de  7  pieds  (N*  75,  liv.  1,  f.  22  v.  —  N*  27,  liv.  41). 
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lignes;  l'épaisseur  des  cordes,  la  place  des  chevalets 
mobiles  ne  sont  pas  indiquées;  ces  détails  incomplets 
laissent  reconnaître  un  instrument  de  démonstration 
délicat.  Le  système  de  King  Fâng,  adopté  officielle- 
ment dès  Tabord,  fut  ensuite  abandonné  comme  trop 
compliqué,  ainsi  que  le  constate  un  décret  de  Tchang 
ti  (84  P.  G.);  cent  ans  plus  tard  (177),  l'empereur 
Ung  se  ût  représenter  le  vieil  instrument,  personne 
ne  sut  raccorder*.  Les  essais  de  Kao  Lyô*  dans  les 
dernières  années  du  v*  siècle,  de  Tchhèn  Tchéng-joû* 
sous  Tempereur  Hyào-mlng(515*-528},  eurent  peu  de 
succès.  Wang  Phô  ^  en  958  construisit  encore  un  tchwèn 
pour  étudier  les  questions  de  transposition;  il  lui 
donna  les  mêmes  dimensions  et  accorda  toutes  les 
cordes  sur  le  hwàng-lchông,  les  chevalets  mobiles  per* 
mettant  de  tirer  des  cordes  2  à  13  le  son  des  autres 
lyû;  un  extrait  du  rapport  de  Wang  Phô  indique  la 
distance  de  chaque  chevalet  au  point  d'origine^;  ces 
longueurs  seront  interprétées  plus  loin.  Au  xvi*  siècle, 
le  prince  Tsâi-yii,  corrigeant  le  texte  du  Syii  hàn  chou 
(n*  38),  construisit  sur  le  modèle  du  khln  112,  et  non 

204.  Tchwèn  du  prince  Tsâl-yû.  (N»  75,  liv.  1,  f.  28  r»). 
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plus  du  se  116,  un  tchwèn  à  douze  cordes;  il  y  adapta 
non  des  chevalets  mobiles,  mais  des  hicêi  ou  tons  fixes, 
au  nombre  de  douze;  les  cordes  résonnant  à  vide 
donnèrent  les  sons  des  douze  lyû  ;  les  hwêi  furent  dis- 
posés de  sorte  qu'en  pressant  la  l^*  corde  au  l^'*'  ton 
(milieu  de  la  corde)  on  obtint  Toctave  du  hwâng-tchong 
et  qu'on  obtint  toujours  la  même  note  en  pressant  la 
?•  corde  au  2*  ton,  la  3«  corde  au  3»  ton,  etc.;  sur 
les  deux  bords,  une  double  graduation  en  pieds  et 
pouces,  subdivisés  d'une  part  d'après  la  base  9,  d'autre 
part  d'après  la  base  10,  facilitait  la  lecture  des  lon- 
gueurs^. L*auteur  a  omis  de  dire  comment  il  a  fixé 
la  place  des  hwêi,  mais  il  est  permis  de  croire  qu'il 
a  déterminé  des  distances  proportionnelles  aux  lon- 
gueurs des  lyû  tempérés,  telles  qu'il  les  a  établies 
d'autre  part.  Ces  divers  tchwèn,  tous  instruments  de 
démonstration,  diffèrent  les  uns  des  autres  :  singu- 
lière fortune  d'un  nom  qui  surnage,  tandis  que  l'objet 
disparu  n'est  reconstitué  qu'approximativement. 

Lyeoû  HiD,  plus  jeune  que  King  Fâng,  était  versé 
dans  la  connaissance  des  lyû,  c'est-à-dire  de  la  mu- 
sique et  du  calendrier;  à  ce  titre,  en  5  P.  C,  sous  le 
principat  de  Wang  Màng,  il  fut  appelé  à  réviser  le 
système  des  poids  et  mesures.  L'historien  Pan  Koû, 
qoi  résume  les  travaux  de  la  commission  où  Lyeoù 
Hin  eut  le   principal  rôle'',  donne  les  définitions 


1.  N»39.  liv.  Il,  f.  5  V,  etc.  —  N«  41,  liv.  16.  ff.  8,  9. 
i,  Fonclionoaire  déjà  ea  448,  conseiller  éeoulé  à  la  fin  da  siècle,  mort 
•■  302.  (N*  40,  liv.  54,  f.  1  et  aq.) 

3.  iV75,  lir.  I,  f.  44. 

4.  Docteur  en  948-950,  mort  en  959  (N*  47,  liv.  128,  f.  1.  —  Woà  tai 
ek\,  per  Ngcoû-yftng  Syeoù  (Cal.  181-18S),  édition  de  Tchhén  Ciiî-sl, 
xvn*  siècle,  réimprimée  à  £do,  1772,  grand  in-8*  ;  Uv.  31,  f.  1  et  sq.). 

5.  »•  47,  liv.  145,  f.  3. 

•.  N-  75,  liv.  i.  ff.  27  à  35. 

7.  N*  36.  liv.  21  a),ff.  I,  7,8. 

t.  Avant  Lyeod  Hîo,  on  trouve  des  définition»  fondées  sur  d'autres 


suivantes  :  «  la  longueur  du  hwâng-tchông  se  mesure 
avec  des  grains  de  millet,  panicum  miliaceum,  de 
moyenne  taille,  avec  la  largeur  du  grain  ;  90  lignes 
sont  la  longueur  du  hwàng-tchong,  1  grain  fait  i  ligne, 
10  lignes  font  1  pouce,  10  pouces  font  1  pied...  Pour 
le  yôy  [capacité  du]  hwftng-tchông,...  1,200  grains  de 
millet  de  moyenne  taille  remplissent  le  yô...  iO  yo 
font  i  hôf  iO  hô  font  1  chêng,  10  chêng  font  1  bois- 
seau... Pour  le  poids  du  hwâng-tchông,  1,200  grains, 
capacité  de  1  yô,  pèsent  12  chou... y  24  choïi  font 
1  lyàng  (taèl),  16  lyàng  font  1  ktn  (catty,  livre)*,  h 
Telle  est  la  base  que  les  théoriciens  de  la  musique  ont 
depuis  lors  discutée  et  sur  laquelle  ils  ont  construit. 
En  effet,  comme  le  dit  Tshài  Yuén-ting>,  les  Hdn 
étaient  peu  éloignés  de  Tantiquité  et  Wang  Màng«  ne 
pouvait  oser  s*écarter  des  mesures  antiques  >>;  de 
plus,  les  étalons  anciens  retrouvés  en  diverses  occa- 
sions confirment  Texactitude  du  pied  de  Lyeoû  Hîn. 
Tshdi  lui  attribue,  en  pied  des  Tcheoii,  1,045,  alias 
1,0307,  mais  il  ajoute  que  ce  léger  excès  proviendrait 
non  des  calculs  de  Lyeoû  Hin,  mais  d'une  erreur  com- 
mise vers  la  fin  du  ii«  siècle. 

Dans  rincendie  de  Lô-yàng  par  T6ng  Tchô  (190], 
tout  l'orchestre  périt;  Toù  Khwêi",  pour  l'empereur 
des  Wéi,  en  entreprit  la  réfection.  «  Khwêi  s'enten- 
dait mieux  que  personne  aux  cloches  et  aux  lyû  ainsi 
qu'aux  autres  instruments  ;  il  était  moins  versé  dans 
le  chant  et  dans  la  danse.  A  cette  époque,  il  y  avait 
Téng  Tsing  et  Yîn  Tsht  qui  savaient  déclamer  la  mu- 
sique classique  ou  semi-rituelle  ;  le  maître  de  chant 
Yîn  Hoû  savait  chanter  les  hymnes  du  temple  des 
Ancêtres  et  des  grands  sacrifices  de  la  campagne;  les 
maîtres  de  danse  Fûng  Soû,  Foû  Yàng-hyao,  con- 
naissaient toutes  les  danses  des  générations  précé- 
dentes. Khwéi  les  dirigea,  étudia  dans  les  classiques, 
rechercha  les  traditions,  réunit  et  fabriqua  les  ins- 
truments :  c'est  de  lui  que  date  la  restauration  de  la 
musique  ancienne.  Dans  les  années  Hwàng-tchhoii 
(220-226),  il  fut  chef  de  la  musique  impériale.  » 
G*est  lui  qui  fixa  le  pied  de  1,045,  ensuite  attribué  à 
Lyeoû  Hin.  Le  diapason  était  ainsi  trop  bas,  mais 
on  ne  s'en  aperçut  pas  immédiatement.  En  274,  une 
nouvelle  dynastie,  celle  des  Tsfn,  ayant  pacifié  l'Em- 
pire, le  chef  du  Secrétariat,  Sy On  Hyû",  fît  tirer  des 
magasins  impériaux  vingt-cinq  lyû,  les  uns  en  cuivre, 
les  autres  en  bambou  ;  il  reconnut  que  trois  d'entre 
eux  correspondaient  aux  lyû  de  Toû  Khwêi;  les  autres, 
d'après  l'inscription  qu'ils  portaient,  étaient  des  «  lyû 
de  tlûte  ».  Lyé  Hwê,  vieil  officier  musicien,  conta  qu'au 
temps  de  Mlng  ti  (226-239)  des  Wéi,  il  avait  été 
chargé  de  confectionner  ces  lyû  à  l'unisson  des  notes 
delà  fiûte;  dans  l'orchestre  complet,  les  cloches  et 
les  lithophones,  instruments  à  son  fixe,  donnent  le 
son  fondamental;  dans  le  petit  orchestre  qui  n'a  ni 
cloche  ni  lithophone,  la  flûte  donne  le  son  fonda- 
mental. Lyr  Hwô  avait  fabriqué  ces  lyû  spéciaux  d'a- 
près l'audition  des  flûtes  usitées  (flûtes  de  4  pieds  2, 
de  3P  2,  de  2p  9).  Le  son  des  lyû  de  flûte  difi'érant  de 
celui  des  lyû  classiques,  Lye  Hwô  expliqua  que,  au 


objets  naturels  :  le  pouce  est  la  distance  du  pouls  à  rariiculalion  du 
poignet,  le  pied  est  l'empan  d'uu  adulte.  D'après  le  Swên  tseA  swan  ehoii 
(Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  13),  100.000  épaisseurs  d'un  fil  de  ver  à  soie  valent 
i  pouce. 

9.  N-  70  (Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  15). 

10.  Officier  musicien  sous  les  Hàn  ;  se  relira  pour  cause  de  maladie 
en  188  et  échappa  aux  troubles  ;  il  suivit  ensuite  la  fortune  des  Han  de 
Chou,  puis  des  Wéi  (N*  37,  section  des  Wéi,  liv.  29,  f.  10  ol  «q.). 

11.  Fonctionnaire  des  Wéi,  puis  adhérent  de  Woù  ti  des  Tstn  cl  grand 
dignitaire  ;  l'un  des  rédacteurs  du  code,  éditeur  dos  Tehoii  ehoft  k\  nijéti 
retrouvés  à  cette  époque  i  mort  en  289  (N*  41,  liv.  39,  f.  10,  etc.). 
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moins  depuis  les  Hàn,  les  flûtistes  apprenaient  les 
airs  par  imilationi  qiie  les  luthiers  n'avaient  d'autre 
procédé  pour  fabriquer  les  flûtes,  dont  les  experts 
précisaient  ensuite  le  son;  les  flûtistes  n'avaient  donc 
aucune  connaissance  des  lyû,  de  là  les  divergences 
observées*.  Au  cours  de  ces  études,  Syûn  Hyû  cons- 
tata la  longueur  excessive  du  pied  de  ïoù  Khwèi  et 
fixa  un  pied  nouveau  par  la  méthode  des  grains  et 
par  comparaison  avec  des  lyû  et  des  cloches  anti- 
ques*. Seul  Yuèn  Hyên'  déclara  le  nouveau  pied  trop 
court,  le  nouveau  diapason  trop  haut,  et  par  suite  la 
musique  plaintive  et  de  mauvais  augure;  quelques 
années  plus  lard,  on  trouva  en  terre  un  pied  antique 
en  jade  qui  mesurait  1,007  :  Yuèn  Hyên  avait  fait 
preuve  d'une  oreille  prodigieusement  juste  en  distin- 
guant sans  point  de  comparaison  une  différence  de 
son  répondant  à  une  longueur  de  0,007.  Syûn  Hyù 
mourut  avant  d'avoir  achevé  ses  Jtravaux  de  réfection, 
et  son  Ois  Fân  fut  chargé  (293)  de  poursuivre  son 
œuvre  :  de  nouveaux  troubles  politiques  empêchè- 
rent Syûn  Fàn  de  la  mener  à  bien  *. 

La  période  qui  débute  alors  est  une  des  plus  som- 
bres de  l'histoire  de  Chine;  pendant  que  la  dynastie 
des  Tsin  se  déchire  elle-même,  l'Empire  est  envahi  ; 
des  chefs,  chinois  et  barbares,  se  partagent  le  nord 
et  l'ouest,  prennent  le  titre  de  roi,  celui  d'empereur, 
fondent  des  Etats  pour  la  plupart  éphémères;  les  vrais 
souverains  chinois  continuent  au  sud  du  Ky&ng  leurs 
querelles  de  famille.  Au  milieu  du  fracas  des  armes, 
les  rites  et  la  musique  sont  négligés;  il  est  rarement 
question  de  vérifier  les  lyû,  que  personne  ne  sait  plus 
calculer;  mais  le  respect  de  la  tradition  musicale 
persiste  latent  et,  les  uns  après  les  autres,  les  vain* 
queurs  mettent  au  premier  rang  du  butin  les  orches- 
tres, hommes  et  instruments,  pris  aux  vaincus;  les 
musiciens  impériaux,  avec  les  lyû  et  les  carillons, 
sont  promenés  de  la  Chine  propre  aux  confins,  où 
ils  se  mêlent  aux  musiciens  barbares. 

te  Pendant  les  troubles^  des  années  Yông-kya  (307- 
:M2),  les  musiciens  officiels  et  les  instruments  tom- 
bèrent tous  aux  mains  de  Lyeoû  Tshông^  et  de  Chi 
Le''  ».  Les  empereurs  régnant  à  Kyén-khâng^  à  par- 
tir de  317  tentèrent  avec  peu  de  succès  de  reconsti- 
tuer leur  orchestre.  «  Dans  les  années  Hyên-hwô  (326- 
334),  Tchhéng  ti  rétablit  le  bureau  de  la  Musique  et 
rassembla  ce  qui  subsistait  en  désordre  ^;  toutefois  il 

1.  >39.  liv.  ll,Cr.  8  à  10. 

2.  N»39,  Ht.  H,  f.  lir*. 

3.  Fonclionnaire  sou'<  los  Wéi  et  les  Tsin  (iii«».);  habile  ex6cttianl 
sur  la  guilarc  (N*  41,  liv.  49,  f.  4  v«). 

4.  N«  39,  liv.  19,  f.  6  V».  —  N»  41,  liv.  2i,  f.  20  r»;  liv.  16,  f.  20  v. 

5.  N»41.  Hv.  23,  f.  1. 

6.  Lyeoû  Tshûng  (règne  310-318),  descendant  deUe-toû,  ce  khàndes 
Huns  qui  reçut  en  mariage  une  fille  de  la  maison  impériale  (108  A.  C.)  ; 
d'où  le  nom  de  Lyeoû  pour  la  famille;  les  Lyeoû  établis  au  Chûn-sl actuel 
au  II*  siècle;  titre  de  roi  (304),  d'empereur  (308)  de  Hdn,  ou  de  Tsbyén- 
tchào;  éteinU  par  Chi  Lé  (329)  (N*  40,  liv.  95,  f.  3,  etc.  —  N«  41,' liv. 
101.  102). 

7.  Chi  Le,  d'une  tribu  bunnique  habitant  la  région  do  Cbing-tàng 
(Ciiâu-sl),  au  lieu  dit  Kyé-chi,  et  nommée  par  suite  Kyë-hoû  ;  roi  de  Heoù- 
tchao  (319)  au  Tchi-li  actuel,  empereur  (330),  mort  en  333;  sa  famille 
ré(^a  jusqu'en  351  (N"  40,  liv.  95,  f.  S,  etc.  —  N*  41,  liv.  104  à  107). 

8.  Aujourd'hui  Nanking. 

9.  N-  39,  liv.  19,  f.  6.  —  N«41,  liv.  23,  iï.  1.  2. 

10.  Les  Moû-yông  étaient  des  Syën-pl,  peut-être  apparentés  aux  Huns  : 
ils  occupaientle  nord-est  du  Tchi-li  actuel.  Hwèi  se  nomma  tà-cheân-yû 
ou  grand  khan  (307)  ;  son  fils  Hwàng,  roi  de  Yen  (336)  ;  Tsyûn,  fils  et 
successeur  de  H^vàog  (348);  royaume  anéanti  (370)  (N*  4t,  liv.  108  à  110. 
—  N»  40.  liv.  95,  f.  14,  etc.). 

11.  Elevé  dans  la  famille  do  ChT  Hoii,  second  successeur  de  Chi  Lé, 
mit  à  mort  le  roi  (350)  ;  empereur  de  Wéi  (330);  anéanti  par  Moû-yông 
Tsyûn  (352)  (N»  41,  liv.  107,  f.  14,  et«.). 

12.  Capitale  depuis  335;  aujourd'hui  Ltn-tchâng  au  Hô-nàn. 

13.  Fonctionnaire  au  service  des  Tsin,  se  distingua  dans  les  guerres 
contre  les  Tshfn  (N*  41,  liv.  79.  f.  1,  etc.). 


n'y  eut  ni  les  instruments  de  métal  ni  ceux  de  pierre 
(les  carillons)...  Quand  Moû-yông  Tsyûn *°  soumit 
Jean  Min**,  pendant  la  guerre  les  musiciens  de  Yé** 
vinrent  en  grand  nombre.  En  355,  quand  Syé  Châng*' 
administra  Cheoû-yâng*^,  il  recueillit  les  musiciens 
pour  compléter  la  musique  impériale...  WângMèng*^ 
ayant  soumis  les  Moû-yAng  de  \é,  l'orchestre  qu'il 
captura,  entra  encore  à  l'ouest  des  passes.  Dans  la 
période  Thài-yuên  (376-396),  Foù  Kyen»*^  fut  battu  et 
ses  musiciens  furent  pris;  on  leur  fit  étudier  la  mu* 
sique  ancienne.  Enfin,  les  quatre  sections  de  Tor- 
chestre  furent  au  complet.  »  Dès  lors  les  Tsin,  et 
après  eux  les  dynasties  chinoises  qui  traînèrent  leur 
décadence  à  Kyén-khâng  (420-589),  conservèrent  tant 
bien  que  mal  la  tradition  musicale  reconquise; 
mais  on  ne  trouve  dans  les  historiens  de  Tépoque 
aucune  mention  du  système  des  lyû,  imparfaitement 
compris. 

Pendant  ce  temps,  d'autres  Tongouses  Syén-pi,  les 
Toba*^,  sous  le  nom  de  dynastie  des  Wéi,  se  taillaient 
un  empire  au  nord  du  Hwàng-hô  et  du  Wéi  ;  aussitôt 
fixés  sur  le  sol  chinois,  ils  accueillirent  des  manda- 
rins et  des  lettrés  qui  leur  montraient  à  administrer 
leurs  sujets,  eux-mêmes  formaient  la  caste  militaire. 
La  musique  devint  pour  eux  un  objet  d'étude  comme 
elle  était  chez  les  Tsin  :  un  décret  de  398*^  prescrivit 
au  ministre  Téng  Yuèn  *»  de  fixer  les  lyû,  de  régler  les 
airs  et  les  danses.  En  qualité  de  barbares,  les  Toba 
n'avaient  pas  pour  la  musique  classique  le  respect 
superstitieux  de  leurs  contemporains  chinois;  ils  ac- 
cueillaient donc  les  musiciens,  les  instruments,  les  airs 
de  tous  les  peuples  qu'ils  soumettaient.  «  L'empereur 
Tâo-woù  en  396^0  écrasa  Moû-yông  Pào«*  à  Tchông- 
chan'^;  il  prit  les  instruments  de  musique  des  Tsin; 
mais  on  n'en  savait  pas  l'usage  et  on  les  négligea.  Au 
début  de  la  période  Thyên-hlng  (398),  le  ministre  Téng 
Y^uên  demanda  au  Trône  de  fixer  la  musique  du  tem- 
ple des  Ancêtres  et  d'établir  l'orchestre  du  Palais;  les 
cloches  ni  les  flûtes,  non  plus  que  les  hymnes,  n'exis- 
tant, on  employa  sans  distinction  les  chants  dits  pd- 
lô-hwêi,  d'origine  syên-pl'^.  Quand  Thâi-woù  ti  pacifia 
l'ouest  du  Fleuve  (439),  il  obtint  les  musiciens  de 
Tsyû-khyû  Mông-swén^^;  dans  les  rites  majeurs  il  les 
employa  mélangés.  L'origine  de  ces  airs  doit  être  la 
musique  des  barbares  Hoû  et  Jông^^,  adoptée  par  Lyù 
Kwûrijz*^  quand  il  alla  soumettre  les  territoires  d'oc- 

14.  Au  Chân-sl. 

15.  Chinois  (3:23-375),  au  service  deFoûKyën  (N«41,  Ht.  114,  f.  S4,ete.)» 

16.  La  famille  Foù  était  du  Tangout;  Foù  Hong,  général  de  Chï  Hoù. 
•e  proclama  roi  de  Tshîn  (350)  ;  son  petit-fds  Kyën  (357-385)  porta  la 
dvnastie  à  l'apogée  et  en  vit  la  chute  ;  capitale  Tchhftng-ngân,  aujour- 
d'hui Si-ngân,  au  î:heàn-sî  (N«  40,  liv.  95,  f.  24,  etc.  _  N*  41,  iiir.  lli 
à  114). 

17.  Tûng-hoû,  Tongouses,  nom  générique  des  barbares  du  nord-est.. 
Les  Thô-pu  ou  Toba,  installés  à  Tài  (Tà-lhông  au  Chûn-sl)  en  iôl,. 
royaume  de  TAi  (315).  royaume  de  Wéi  (386-550  et  556).  Voir  n«  40. 

18.  N»  40,  liv.  109,  f.  ï. 

19.  AlioM  Téng  Yén-hài,  d'une  famille  de  Khyâng  (TibéUins?),  au  ser- 
vice de  Moû-yông  Tchhwôi  ;  Yuên  fut  mandarin  sous  Tâo-woù  ti  (386- 
409)  des  Wéi  (N»  40.  liv.  24,  f.  19,  etc.  —  N»  44,  liv.  21,  f.  22,  etc.). 

20.  N»  42,  liv.  14.  f.  1. 

21.  Moû-yông  Tchhwéi,  fils  de  Hwùng,  fonda  le  royaume  de  Heoû- 
yên  (384)  ;  l'ào,  son  fils,  lui  succéda  (396-398)  ;  royaume  éteint  en  409> 
(N»  40,  liv.  95,  f.  21.  —  N-  41,  liv.  123  cl  124). 

22.  Ting-tchcoû  (Tchï-li). 

23.  Voirchap.  XI II,  p.  194. 

24.  D'une  famille  hunnique;  Mông-swcn  au  service  de  Lyù  Kwrmg^ 
puis  de  Twàn  Yé  révolté  contre  Lyù  Kwûng;  il  renversa  ce  dernier  et 
régna  (401-433),  royaume  de  Pci-lyâng,  au  Kân-soû,  éteint  en  439  (N*  41. 
liv.  129.  —  N»  40,  liv.  99,  f.  8,  etc.). 

25.  Désignations  vagues  des  barbares  du  nord  et  de  l'ouest. 

26.  De  race  hunnique  ;  il  commandait  au  Lyâng-tcheoû  (Krin-soû)  pour 
Foû  Kyën;  après  la  mort  de  celui-ci,  il  ne  se  soumit  pas  à  son  meurtrier 
Yào  Tchhâng  et  fonda  l'EUt  de  Heoù-lyâng  (386)  ;  sa  famille  régna  jus- 
qu'en 403  (N*  41,  liv.  122). 
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cident  à  la  fin  du  règne  de  FoûKyên.  En  imilanl  cette 
musique,  on  la  modifia  encore,  la  mêlant  aux  airs  de 
Tshin  :  c*est  ce  qu'on  appelle  la  musique  de  Tsbln  et 
de  Hân...  On  y  mêla  aussi  les  chants  des  Lyàng  occi- 
dentaux ^  :  c'est  ce  qu'on  nomme  la  vieille  musique 
de  Lô-yàng*.  '»> 

Les  expéditions  qui  occupèrent  les  empereurs  Toba 
pendant  les  trois  quarts  du  v<»  siècle,  ne  furent  pas 
faTorables  à  la  haute  culture.  L'empereur  Hyào-wèn, 
dans  les  années  Thdi-hwô  (477-499),  affirma  à  plusieurs 
reprises  l'importance  de  la  musique  qui  «  remue  le 
Ciel  et  la  Terre,  émeut  les  esprits,  accorde  les  deux 
principes  cosmogoniques,  pénètre  les  hommes  et  les 
mânes 3  »;  mais  il  trouva  difficilement  des  musiciens. 
Les  théoriciens  lui  manquèrent  moins,  etKao  Lyû,  puis 
Kông-swên  Tchhông^  furent  chargés  de  rétablir  l'or- 
chestre régulier;  le  premier  mourut  (499)  ne  laissant, 
semble-t-il,  pas  autre  chose  que  des  rapports;  son 
sDccesseur  (années  Y6ng-phlng,  508-5 1 1  )  mesura  à  nou- 
Teau  le  pied  au  moyen  des  grains  de  millet  et  le  com- 
para à  d'antiques  poids  en  bronze  trouvés  en  503.  Peu 
après,  Lyeoû  Fang',  qui  lui  fut  adjoint,  contesta  ses 
calculs.  Les  instruments  construits  furent  enfin  adop- 
tés après  de  longues  discussions  qui  portèrent  sur  la 
façon  d'employer  le  grain  de  millet  :  un  décret  de 
495  avait  décidé  que  la  largeur  du  grain  déterminait 
la  ligne  :  cette  décision  était-elle  correcte?  En  531,  la 
question  fut  reprise;  dans  les  troubles  qui  régnaient 
depuis  525,  le  magasin  de  la  musique  avait  été  incen- 
dié; Tchàng-swën  Tchi*  et  Tsoù  Y6ng^  eurent  mission 
de  reconstituer  l'orchestre;  en  533  ils  annoncèrent 
rachèvement  de  leurs  travaux  et  taxèrent  d'erreur 
les  évaluations  de  Lyeoft  FAng.  La  nouvelle  réforme 
des  lyû,  confiée  en  552  à  Soû  Tchhô*  par  Yù-wénThài>, 
régent  des  Wéi  occidentaux *<^,  ne  put  s'achever  par 
suite  des  guerres  entre  les  TcheoO,  successeurs  (557) 
des  Wéi  occidentaux,  et  les  Tshl,  qui  avaient  remplacé 
à  Yë  les  Wéi  orientaux  (550). 

Enfin  Yâng  Kyèn^^  ministre  des  Tcheoû,  détrôna 
son  maître  et  prit  le  titre  de  roi,  puis  s'empara  de 
Kyén-khâng  et  mit  fin  à  la  dynastie  des  Tchhên  (557- 
"589)  :  ainsi  les  Swéi  unifiaient  l'Empire  divisé  depuis 
trois  siècles.  L'empire  du  sud,  héritier  des  Tsin  et,  de 
plus  loin,  des  Hàn,  avait  gardé  les  vieilles  mélodies 
avec  leurs  orchestres;  l'empire  du  nord  avait  cultivé 
c6te  à  côte,  puis  mêlé  la  musique  rituelle  et  celle  des 
barbares  ;  ces  traditions  multiples  vont,  en  se  fondant, 
imprimer  à  la  musique  officielle  et  classique,  aux 


1.  SV-lyàng  (400-420),  BUt  fondé  par  an  Chinoit,  Ll  Kào,  rérollé  contre 
1h  Fêi-ljing,  pois  toumii  par  ces  derniers;  siège  vers  Tbwèn-hwàng, 
ifoMst  de  Soû-tcheoû  actuel  (N«  40,  Ut.  99.  f.  7.  ete.). 

2.  Fréquemment  capitale  de  la  Chine,  à  Hô-nAu  Toù  actueL 
i.  !l<40.  Ut.  109,  f .  4. 

4.  Je  n'ai  pu  trourer  la  rie  de  ce  personnage. 

5.  Descendant  de  la  ds^nastie  des  Hàn,  précepteur  du  Prince  héritier 
Tsrs  4é<.  mort  en  Si 3  à  soiiante  et  un  ans  (N'  40,  lir.  54.  f.  5.  etc.). 

6.  A/ic«  Tehàng-swên  Ki-kwëi,  haut  dignilairo  d'une  famille  manda- 
rinale  de  Wéi,  mort  en  535  (N*  44,  lir.  2S.  f.  6,  etc.  —  N«  40,  liv.  25. 
f.  3.  ete). 

7.  Lettré  et  érudit,  d'une  famille  qui  du  serrice  de  Moû-jrông  Tchbwéi 
passa  au  service  de  Tào-woù  ti;  mort  peu  après  584  (N*  40.  liv.  82, 
L  t  etc.  —  N«  44,  Ht.  47,  1 17,  etc.). 

t.  D'une  famille  mandarinale  datant  des  Wéi  (220-205),  fonctionnaire 
mus  Yà-wéa  Thài  (N*44,  liv.  63.  f.  2,  etc.  —  Tcheoû  chou,  lÏTre  des 
Tcheoû,  557-581.  par  Ling-hoû  Té-féu  (583-066).  éd.  de  Nanking,  1874, 
gnnd  ia-8*;  lîv.  33,  f.  1,  etc.).  Dans  ces  passages  la  mort  de  Soù  Tcbhô 
est  rapportée  à  546. 
$.  Yù-wèn  Thài  intronisa  à  Tchhàng-ngân  (534)  l'empereur  Hyào- 
le  chef  ehinoîs  révolté  Kâo  Hwûn  nomma  à  Yë  un  autre  empe- 
:  d«  làla  division  en  Wéi  orientaux  et  occidentaui.  Les  Yù-wén, 
des  sources  de  la  Soungari,  paraissent  vers  319.  Kyô,  flls  de 
Théi,  se  fit  roi  de  Tcheoû  (557),  titre  d'empereur  (559);  abdication  en 
bveur  de  Yâng  Kyên  (581).  Voir  n*  44  et  Tcheoû  choa. 


orchestres  du  Palais  un  caractère  composite  qui  sera 
souligné  plus  loin.  Il  fallut  d'abord  résoudre  à  nou- 
veau Téternelle  question  des  lyû.  Tsoù  Hyâo-swên  '^  fut 
chargé  (589)  d'aller  interroger  Mào  Chwàng*^,  un  vieil- 
lard qui  avait  servi  sous  les  Tchhên  ;  grâce  aux  ren- 
seignements obtenus,  Nyeoû  Hong'*,  chef  de  la  cour 
des  Sacrifices,  présidant  déjà  depuis  plusieurs  années 
la  commission  musicale,  put  bientôt  présenter  le  résul- 
tat de  ses  travaux.  Un  décret  (o90)  détermina  la  lon- 
gueur du  pied;  quelques  considérants  sont  à  remar- 
quer. «  Si,  pour  fixer  les  cinq  degrés  de  la  gamme, 
on  se  sert  du  pied  correspondant  à  l'élément  feu,  le 
feu  devient  important;...  avec  le  pied  métal,  les  armes 
sont  importantes;  avec  le  pied  eau,  les  lyû  sont  d'ac- 
cord, l'Empire  est  en  paix.  Les  Wéi,  les  Tcheoû  et  les 
Tshi  étaient  avides,...  ils  ont  donc  usé  du  pied  terre... 
Que  l'on  emploie  le  pied  eau,...  que  l'on  fonde  et  dé- 
truise les  instruments  de  métal  et  de  pierre  des  pré- 
cédentes dynasties'^.  »  Le  pied  eau  alors  adopté  était 
très  proche  de  celui  qui,  au  temps  de  Tshdi  Yuén- 
ling,  était  conservé  comme  étalon  au  bureau  de  la 
Musique;  le  hwàng-tchOng  établi  à  l'aide  de  ce  pied 
correspond  au  nân-lyù  double  établi  avec  le  pied  dit 
pied  fer  des  Sông,  c'est-à-dire  à  Toctave  inférieure 
de  la  sixte;  la  sixte  répondant  à  l'élément  eau,  ce 
pied  est  nommé  pied  eau'^.  Pendant  la  grande  dynas- 
tie des  Thâng,  la  musique  prit  un  essor  nouveau,  en 
gardant  les  principes  de  iNyeoû  Hong  et  Tsoù  Hyào- 
swén  ;  pour  la  première  fois  le  calme  fut  troublé  à  la 
Capitale  parla  révolte  de  Ngàn  Loû-chan*^  qui  s'em- 
para de  l'orchestre  impérial  ;  après  le  rétablissement 
de  l'ordre,  quand  l'empereur  Soû  tsông  prescrivit 
(758)  de  restaurer  la  musique,  il  se  fit  présenter  les 
carillons  de  cloches  et  de  pierres,  il  les  examina  en 
personne;  on  reconnut  que  les  lyû  étaient  inférieurs 
de  deux  lyû  à  ceux  des  Hdn*^  ;  on  fit  toutefois  peu  de 
corrections  aux  instruments  aussi  bien  qu'aux  chants. 
La  rébellion  de  Hwàng  Tchhâo'^  dispersa  encore  l'or- 
chestre; l'empereur  Tchao  tsOng  à  son  avènement 
(889)  ordonna  une  réfection  sur  laquelle  nous  n'a- 
vons pas  de  délails><>.  Mais  la  dynastie  des  Thâng  pen- 
chait vers  la  ruine;  les  maisons  éphémères  qui  la 
suivirent,  négligèrent  la  musique,  et  c'est  seulement 
Ghi  tsông  des  Tcheoû  qui  chargea  (958)  le  conseiller 
Teoû  Yen''  d'étudier  une  réforme;  Teoû  adopta  les 
conclusions  de  Wang  Phô  basées  sur  les  mesures  anti- 
ques et  sur  la  dimension  du  grain  de  millet  :  il  fut 
admis  que  les  lyû  et  les  instruments,  depuis  les  der- 


10.  N»  43,  Ht.  16,  f.  5  ▼•. 

11.  Kyën  (540-604).  duc  li4réditaire  de  Swéi,  premier  ministre  (578), 
roi  de  Swéi  (581),  réunit  tout  l'Empire  (580).  Voir  n*  42. 

12.  Fonctionnaire  au  bureau  de  la  Musique,  années  Ktifii-hwânfl;(581- 
600),  chargé  en  624  de  la  réfection  de  la  musique  rituelle  (N*  45,  liv.  79, 
r.  1,  etc.). 

13.  Ancien  ofJIcier  musicien,  devenu  préfet,  très  Agé  en  Khâi-bwAng. 
Voir  rie  de  Tsoù  HyAo-swên,  u*  45,  liv.  79,  f.  i. 

14.  Déjà  fonctionnaire  sous  les  Tcheoû,  expert  dans  les  rites  et  la 
musique,  haut  dignitaire  nous  les  Swéi,  mort  en  610  (N*  44,  liv.  73, 
f.  5,  etc.  —  N*  41  liv.  49.  f.  1,  etc.). 

15.  N*  42,  liv.  16,  ir.  5,  6. 

16.  N»70(Y.  1.  t.,liv.  54.  f.  21). 

17.  Nommé  d'abord  Yu-lû-chân;  Turk  de  Yfng-tcbooû  (Lyâo-t6ng?), 
favori  de  Hjuén  tsûog,  se  révolta  et  se  proclama  empereur  de  Yen; 
assassiné  par  son  propre  fils  (757)  (N*  45,  liv.  200  a),  f.  i,  etc.  —  N*  46, 
liv.  225  a),  f.  l,elc.). 

18.  N*  46.  liv.  21,  f.  4. 

19.  Marchand  de  sel  du  TshAo-tcheoû  (au  Cbûn-tông  moderne),  chef 
d'une  révolte  importante  (875)  ;  battu  et  poursuivi,  il  se  tua  (884)  (N*  45i 
liv.  200  b),  f.  5,  etc.  -  N*  46.  liv.  225  c),  f.  1,  etc.). 

20.  N*  55.  liv.  33.  fr.  1  à  3. 

2t.  Docteur  en  941,  d'une  famille  lettrée;  ses  quatre  frères  furent 
docteurs  comme  lui  :  mort  à  quarante-deux  ans  dans  les  premières  années 
des  Sôog  (N«  53,  liv.  72,  f.  17,  etc.). 
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nières  années  des  Thâng,  n'étaienl  pas  à  la  hauteur 
correcte,  et  on  revint  aux  mesures  exactes  des  Swéi*. 
Le  premier  empereur  de  la  dynastie  des  S6ng  qui 
remplaça  les  TcheoQ  (960),  trouva  le  diapason  trop 
élevé,  les  airs  tristes  et  de  mauvais  augure*;  le  di- 
recteur de  la  cour  des  Sacrifices,  Hwô  Hyèn',  prenant 
pour  base  les  grains  de  millet  et  le  pied  en  pierre  du 
gnomon  du  bureau  d'Astrologie,  reconnut  que  le  pied 
de  Wang  Phô  était  trop  court  de  0,04,  d'où  la  hauteur 
excessive  du  diapason;  les  lyû  refaits  sur  la  nouvelle 
mesure  (963-967)  furent  reconnus  d'un  lyû  plus  bas 
que  les  anciens^.  Jèn  tsông,  empereur   mélomane, 
auteur  lui-même  d'un  traité  musical',  réunit  en  i035 
deux  grandes  commissions  pour  étudier  encore  le 
diapason;  les  membres  les  plus  marquants  étaient 
Tlng  Toû,  Fàn  Tchén,  Fâng  Choû«;  on  examina  s'il 
fallait  fixer  le  hwâng-tchông  d'après  la  longueur  défi- 
nie pied,  ou  déterminer  le  pied  d'après  la  longueur 
du  tuyau  donnant  le  hwâng-tchOng,  on  discuta  l'em- 
ploi des  grains  de  millet  rangés  en  long  ou  en  travers, 
on  rapprocha  les  mesures  usitées  des  anciennes  me- 
sures subsistantes,  pieds  en  bronze,  boisseaux,  lyû  en 
jade,  monnaies  antiques,  et  l'on  constata  que  le  pied 
de  Hwô  Hyén  avait  0,06  de  trop;  la  commission  fit 
exécuter  en  bronze,  d'après  le  Swéi  chou,  des  éta- 
lons des  anciens  pieds  et  les  déposa  à  la  cour  des 
Sacrifices.  Mais  pour  la  musique  on  ne  put  tomber 
d'accord;  les  discussions  s'éternisant  divisèrent  les 
lettrés  et  les  mandarins  presque  autant  qu'à  la  même 
époque  l'explication  des  classiques  et  les  réformes 
sociales.  Quatre  règnes  furent  remplis  de  ces  querelles, 
pendant  lesquelles  les  Khi- tan  et  les  Joù-tchèn^  enva- 
hissaient le  nord  de  l'Empire  :  en  1127,  l'Empereur 
étant  fait  prisonnier,  un  successeur  lui  fut  donné  au 
sud  du  Kyang,  la  Chine  forma  de  nouveau  deux  Etats 
principaux.  Sous  les  Séng  du  sud,  la  musique  occupa 
peut-être  moins  l'Empereur  et  les  ministres  ;  mais  le 
goût  des  questions  musicales  et  les  connaissances 
théoriques,  sortant  du  Palais  et  des  orchestres  offi- 
ciels, s'étaient  répandus  parmi  les  lettrés.  Ceux-ci, 
simples  particuliers,  continuèrent  donc  les  recher- 
ches sur  le  diapason,  et  c'est  à  ce  mouvement  que 
l'on  doit  l'important  ouvrage  de  Tshài  Yuên-tlng,  les 
études  et  notices  de  Tchoû  Hl,  Tchén  Té-syeoû,  Ngeoû- 
yâng  Tchl-syeoû*. 

Il  sera  utile  de  résumer  les  conclusions  de  Tshài 
Yuên-tlng  relatives  à  la  longueur  du  pied*.  Cet  au- 
teur énumère  une  vingtaine  de  pieds  qui  ont  été  en 
usage  avant  son  époque.  Le  pied  des  Tcheoû  (anéantis 
en  250  A.  C.)  est  le  plus  petit,  celui  des  Wéi  orientaux 

est  le  plus  grand,  en  pied  des  Tcheoû  =1  p.  ; 

NatalisRondot,  dont  les  travaux  font  autorité  >^,  donne 


1.  N*  47,  lir.  145,  ff.  1  à  5. 

2.  N*  48  (Y.  1. 1..  liv.  51.  f.  23,  etc.).  —  N*  53,  Mr.  19.  f.  i,  elc. 

3.  Filfl  d'un  ministre  de8Tsin(936-94A).  fonctionnaire  avant  les  Sông 
cl  eoui  les  S6ng,  mort  rers  988  (N*  48.  liv.  439.  —  N*  53,  lir.  169,  tï.  8,  9). 

4.  N*  53,  liv.  19,  f.  33,  etc. 

5.  K\ng  yeoû  yà  iwèi  tîn  kîng,  en  6  secUons,  traitant  de  la  tonique, 
des  degrés,  des  lyû,  dos  mesures  et  poids,  etc.  (N*  53,  liv.  19,  fT.  3,  4). 

6.  Tlng  Toû  (99D-1DS3).  docteur  en  1012,  ministre  en  1046,  auteur  de 
plusieurs  ouvrages  (N*  48.  liv.  292.  —  N«  53,  liv.  90.  f.  14,  etc.).  —  Fan 
Tchén,  mandarin  sous  Jén  tsûng  (1022-1063)  et  ses  successeurs,  censeur, 
mort  sous  Chén  ts&ng  (1067-1085)  à  l'ftge  de  81  ans  (N«  48,  liv.  337.  — 
N*  53,  liv.  112,  f.  13,  etc.).  —  Fftng  Chou,  docteur,  recommandé  à  la 
Cour  par  Séng  Khi  (998-1061,  lettré  célèbre);  la  biographie  de  Fâng 
Chou  ne  se  trouve  ni  dans  n*  48,  ni  dans  n*  53. 

7.  Les  Khi-t&n,  peut-être  parents  des  Syên-pl,  paraissent  vers  la 
haute  Soungari  en  479  ;  établis  sur  le  Sira  mouren  ;  ils  commencèrent 
l'invasion  de  rKmpire  en  907;  empire  des  Lyfio  (947),  anéanti  par  les 
Joù-tchên  (1 121)  ;  royaume  de  Sl-lyfto  (Mongolie  occidentale  et  Ili)  1127- 
liOl.  Les  Joii-tchên,  de  race  tongouse,  sur  la  Soungari  et  l'Amour, 


comme  dimensionsextrèmes  :  pied  des  Tcheoû,  0^,2044 
V.  0«,208;  pied  des  Chang,  0'»,319375  v.  0"»,302;  pied 
des  Ming,  0^,34066.  Le  pied  des  Wéi  orientaux  diJTère 
donc  peu  du  pied  des  Çhâng^^  D'après  Tshdi,  le  pied 
a  fort  peu  varié  depuis  les  Hàn  jusqu'aux  Lyàng(502- 
557),  tout  au  moins  dans  le  centre  et'  le  sud,  partie 
chinoise  de  TEmpire;  le  pied  des  Sông,  le  plus  long 
de  cette  période,  avait  seulement  :  pied  des  Tcheoû 
1,064;  une  divergence  d'environ  1/20  pour  une  mesure 
établie  sans  procédés  rigoureux  est  peu  considérable. 
Mais  à  partir  du  iv«  siècle,  le  nord  de  l'Empire  séparé 
du  sud  emploie  un  pied  plus  grand  qui  a  varié  de 
0^^,22  à  0>>»,30  environ.  Le  pied  de  0"^,20  étant  resté 
en  usage  pendant  de  longs  siècles,  et  particulièrement 
à  l'époque  où  les  vraisemblances  historiques  permet- 
tent de  placer  l'origine  du  système  des  lyû,  on  pour- 
rait croire  que  ce  pied  a  servi  de  base.  Cette  conclu- 
sion est  contraire  à  la  tradition.  Au  temps  de  Tsh&i 
Yuén-ting,  le  pied  musical  ofQciel  était  le  chwèU 
tchhï,  pied  eau,  de  590,  valant  :  pied  des  Tcheoû  1,286, 
soit  0^,2628  ;  il  est  généralement  admis  depuis  lors, 
il  était  peut-être  admis  depuis  les  Swéi  que  le  vrai 
pied  musical  divisible  en  9  pouces  est  le  pied  de 
Hw&ngti  :  Natalis  Rondot  l'identifie  au  pied  des  Hyà*' 
et  l'égale  à  0™,2555,  valeur  assez  voisine  de  la  précé- 
dente. 

L'empire  des  Lyào  (Khi-t&n),  l'empire  des  Kin  (Joù- 
tchèn),  le  royaume  de  Sl-hyd  au  Tango uf,  qui,  à  partir 
du  X*  siècle,  occupèrent  peu  à  peu  la  moitié  septen- 
trionale de  la  Chine,  tâchèrent  d'imiter  les  rites  et  la 
musique  des  vaincus,  eurent  même  quelque  teinture 
de  la  théorie  musicale.  Les  Mongols,  dynastie  des 
Yuên,  qui  soumirent  le  Sl-hyà,  qui  prirent  successive- 
ment les  capitales  des  Kin,  Yen  (Péking)  en  1215, 
Pyén  (Khai-fOug)  en  1233,  qui  finalement  étendirent 
leur  domination  sur  tout  l'Empire  (prise  de  la  capi- 
tale des  Sông,  aujourd'hui  Hàng-tcheoû,  1276),  suivant 
la  coutume  des  barbares  recueillirent  et  employèrent 
les  orchestres  des  Etats  détruits.^^Tchingiz  commença 
avec  les  musiciens  tangoutains;  son  ÛlsOgotai  (1239) 
fit  rechercher  les  instruments  et  les  musiciens  des 
Kin,  à  Péking  seulement  on  trouva  quatre -vingt-* 
douze  hommes;  on  envoya  des  choristes  étudier  à 
Khyû-feoù,  près  du  tombeau  de  Confucius  (1240). 
Khoubilai  avant  son  avènement  s'était  intéressé  à  la 
musique;  en  1264  il  fit  rassembler  de  toutes  les  pro- 
vinces les  instruments  de  musique,  qui  furent  trouvés 
en  très  grand  nombre;  en  1282  il  fit  venir  ce  qui  sub- 
sistait de  l'orchestre  des  Sông  et  le  fit  com{)léter  par 
de  nouveaux  carillons  dont  on  chercha  les  pierres  so- 
nores dans  la  rivière  Seû^^  par  des  cloches  fondues  et 
par  divers  instruments  construits  (1286)  d'après  les  lyû 
existants  ^^  Pendant  celte  dynastie  et  désormais,  les 


mentionnés  en  061,  soumis  aui  Kbi-tAn  (991),  empire  des  Kïn  (1115). 
anéanti  par  les  Mongols  (1234).  Voir  n**  49,  50  et  autres  histoires  dy- 
nastiques. 

8.  N«  53,  Ut.  IH,  fl*.  12  à  15.  Je  n'ai  rien  trouvé  sur  Ngeoû-yâng  Tchl- 
sveoû.  —  Tchén  Té-syeoû  (1178-1235),  disciple  do  Tchoû  Hi  (N*  46, 
liV.  437). 

9.  N»  70  (Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  14,  etc.). 

10.  N«33. 

11.  Dvnaslie  antérieure  aux  Tcheoû. 

12.  Dynastie  antérieure  à  celle  des  Chûng,  vers  l'an  2000  A.  C. 

13.  Un  peuple  de  race  tibétaine,  les  Tàng-hyàng,  établi  aux  confîns  du 
Scû-tchhwûn,  du  Chenn-si  et  du  Kân-soûsous  des  chefs  portant  le  nom 
deLi,  nom  im|>érial  décerné  par  la  dynastie  des  Thàng,  formèrent  vers 
982  le  royaume  do  Sî-hyà  et  retendirent  sur  le  Tangout  ;  soumis  aux 
Mongols,  1527  (Devéria,  l'Ecriture  du  royaume  deSi-hia9u  Tangout, 
Mémoires  de  l'Académie  det  Inscription»  et  Belles- Lettres,  V  série. 
lomeXI,  1;  1898).  ' 

14.  Au  \>n-lcheoû  foù,  Ch&n-tOng,  non  loin  de  Khyû«feoù. 

15.  N«  51,  Uv.  08,  f.  1,  etc. 
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tait  Seû-mà  Tshyên.  On  peut  croire,  en  etfet,  que  cet 
historien,  qui  gardait  Tusage  du  calendrier  des 
Chang,  conservait  aussi,  pour  les  matières  musicales 
connexes  aux  considérations  astrologiques,  le  pied  de 
la  même  époque  :  81  lignes  du  pied  des  Chang  font 
0«,2586,  c'est-à-dire  à  peu  près  le  pied  des  Hyà.  C'est 
donc  toujours  à  cette  mesure  que  Von  est  ramené. 

Pour  les  auteurs  chinois,  tantôt  on  appelle  hwâng- 
tchOng  le  tuyau  déflni  par  une  certaine  longueur  : 
c'est  la  marche  suivie  jusqu'ici.  Tantôt  le  hwftng- 
tchOng  est  le  point  de  départ  de  toutes  les  mesures; 
mais  si  nous  connaissons  le  hwâng-tchông  actuel*  voi- 
sin de  mis,  ^^^^  savons  qu'il  a  constamment  varié  : 
nous  n'avons  donc  pu  chercher  la  solution  en  ce  sens. 
Nous  pouvons  maintenant  vérifier  si  le  tuyau  bouché 
de  0^,2328  donne  la  note  que  nous  attendons  comme 
fondamentale;  nous  aurons  à  interpréter  la  coïnci- 
dence ou  la  divergence  reconnue. 

(2n-4)  V 
Si,  dans  la  formule  acoustique  N  =:  ■ —  .       (n  est  le 

numéro  d'ordre  de  l'harmonique),  on  fait  n  =  l  et 

qu'on  porte  la  longueur  admise  pour  le  tuyau  fonda- 

330 
mental,  on  aN  =  r — tt^^^  =  "708,76,  nombre  com- 

pris  entre  696  (A13)  et  725  (/a^j).  Ce  résultat  n'a  pas 
une  valeur  absolue,  en  raison  des  perturbations  de 
l'air  à  l'origine  du  tuyau  et  de  celles  produites  par 
l'approche  des  lèvres,  en  raison  aussi  de  la  perce 
du  tuyau.  M.  V.  Mahillon,  qui  a  étudié  les  lyû  avec  sa 
compétence  de  musicien  et  de  physicien,  constate' 
que  trois  hwâng-tchOng  successifs,  le  moyen  étant  le 
hwâng-tchong  fondamental,  les  extrêmes  donnant  les 
octaves  supérieure  et  inférieure,  ont  les  dimensions 
suivantes  : 

LOXGURDR  PBBCB 

hwâng-tehông^i 2  pieds.         5  lignes. 

hwâng-tchông  i^ 1  p.  3^,53. 

hwâng-tchông^ 0P,5.  8>,5. 

De  là  le  savant  musicologue  déduit  les  lois  que  je 
résume  ici  :  1*  la  longueur  des  tuyaux  étant  en  rai- 
son inverse  du  nombre  des  vibrations,  étant  donné 
un  tuyau  quelconque,  pour  établir  la  longueur  du 
tuyau  fournissant  le  demi -ton  supérieur,  il  faut 
diviser  la  longueur  du  tuyau  donné  par  1,0594631, 

c'est-à-dire  par  y  2  :  en  effet,  après  douze  divisions 

successives,  répondant  aux  demi-tons  successifs,  on 
trouvera  la  longueur  du  tuyau  qui  fournit  l'octave 
supérieure,  comme  si  l'on  avait  immédiatement  di- 
visé par  2;  2^  pour  établir  le  diamètre  du  tuyau 
fournissant  le  demi-ton  supérieur,  il  faut  diviser  le 
diamètre  du  tuyau  donné  par  1,0292857,  c'est-à-dire 
par  V/i  '  s^  ^^  ^^^^  1^  diamètre  d'un  second  tuyau 

est  la  moitié  du  diamètre  d'un  premier,  la  section 
ou  grandeur  de  la  perce  sera  le  quart  de  la  section 
du  premier,  et  le  second  donnera  la  seconde  octave 
supérieure  du  son  du  premier;  après  vingt-quatre 
divisions  successives  répondant  aux  demi-tons  suc- 
cessifs des  deux  octaves,  on  trouvera  enfin  le  dia- 
mètre qui  est  la  moitié  du  premier  diamètre  et  qui 

7.  N»  8tt,  f  partie,  I.  f.  11. 

8.  Le  P.  Amiol  transcrit  le  hwflng-tchûng  par  /îs,,  M.  van  Aaist  em- 
ploie ut  3  ;  mais  ces  deux  auteurs  reconnaissent  que  leur  choix  a  été 
guidé  par  des  raisons  étrangères  à  la  hauteur  réelle  du  hwàng-tchOng. 
«  J'en  ai  agi  ainsi,  dit  le  P.  Aniiot,  p.  lio,  parce  qu'en  prenant  fa  pour 
le  son  générateur,  tout  le  système  diatonique  des  Chinois  se  trouve 
rendu  par  des  noies  naturelles  ; ...  euGn  parce  qu'après  avoir  noté  des 
airs  chinois  à  notre  manière  en  faisant  répondre  le  koung  au  fa,  j'ai 

toujours  satisfait  les  oreilles  chinoises  en  les  exécutant ■  M.  van  Aalsl, 

p.  13,  admet  la  presque  identité  du  hwàng-tchOng  avec  ré  ... 

9.  N*  110.  14*  année,  notices  859-861,  p.  188  et  suivantes. 


lettrés  ont  continué  d'écrire  des  travaux  sur  les  lyû, 
plusieurs  ouvrages  ont  été  publiés  avec  l'approbation 
ou  sous  l'inspiration  impériale;  mais  on  n'a  plus  vu 
la  Cour  prendre  à  ces  questions  un  intérêt  aussi  pas- 
sionné qu'au  XI*  siècle. 

Au  début  de  la  dynastie  chinoise  des  Mlng,  sur 
rapport  de  Lèng  KhyenS  le  hwâng-tchOng  fut  établi 
d'après  le  ying  isào  tchhX,  pied  du  ministère  des  Tra- 
vaux, égal  au  pied  dit  des  Chang,  0"^,319375  :  cette 
longueur  qui  résulte  des  figures  du  Lyti  hyô  stn  chwë*, 
est  confirmée  par  Natalis  Rondot.  Tchoû  Tsdi-yû  indi- 
que les  raisons  de  ce  choix^  :  ce  pied  ne  serait  autre 
que  le  grand  pied  des  Thàng  et  aurait  été  transmis 
depuis  l'artisan  mythique  LoùPan.  Malgré  ces  lettres 
de  noblesse,  ledit  pied  n'était  pas  traditionnel  pour 
les  lyû.  Le  prince  Tsài-yû  constatait  donc  que  le 
hwftng-tchong  de  son  temps  était  plus  bas  que  celui 
de  Tshài  Yuén-tingde  cinq  lyû,  soit  d'une  tierce  ma- 
jeure, ce  qui,  pour  l'ancien  hwâng-tchOng,  ramène 
sensiblement  au  pied  des  Hyà*,  puisque  le  rapport 
des  vibrations  de  la  tierce  majeure  à  la  fondamentale 
est  5/4;  toutefois  il  demandait  de  relever  le  hwâng- 
tchong  seulement  de  trois  lyû,  ou  de  la  moitié  de  l'in- 
tervalle en  question;  on  obtenait  ainsi,  disait-il,  non 
pas  la  fondamentale  des  Hàn,  mais  vraiment  la  fonda- 
mentale antique.  C'est  cependant  en  pied  des  Hyà  me- 
suré par  81  grains  de  millet  posés  en  long  qu'il  a  donné 
pour  les  tuyaux  les  dimensions  auxquelles  je  revien- 
drai plus  loin.  Sous  la  dynastie  régnante  des  Tshîng, 
le  relèvement  du  diapason  a  été  effectué  (1713)  au  delà 
du  nécessaire.  En  effet,  d'après  les  définitions  orficiel- 
les',  le  hwâng-tchOng  mesure  les  9/10  du  pied  antique, 
tandis  qu'on  admetlaiten  général  qu'il  mesurait  le  pied 
antique  divisé  en  neuf  parties;  le  pied  antique  vaut 
81/100  du  pied  moderne;  on  a  donc  pour  la  longueur 
da  pied  fondamental  :  en  pied  moderne  0,81  x0,9 
=  0,729;  en  mètre  0,319375  x  0,729=  0»,2328.  Le 
hwàng- tchOng  est  ainsi  supérieur  d'environ  six  lyû 
à  celui  des  Mlng;  il  n'en  résulte  d'ailleurs  pas  une 
modification  semblable  dans  la  hauteur  des  mor- 
ceaux exécutés.  En  effet,  le  carillon  de  cloches  s'éten- 
dait sous  les  Mlng  de  hwdng-tchông  i  à  hyd-lchông^, 
soit,  en  ramenant  aux  lyû  contemporains,  environ  de 
jw€i'pJn-.lhndn'lyù^;  le  carillon  employé  depuis  1714 
s'étend  de  yUtsë^i  à  ying-tchông ,  ;  il  est  donc  en  réa- 
lité supérieur  de  deux  ou  trois  lyû  seulement  à  celui 
des  Mlng;  la  hauteur  des  autres  instruments  est  réglée 
sur  celle  du  carillon*.  Le  Lyil  lyù  tchéng  yp  appuie 
encore  d*ua  autre  raisonnement  les  résultats  admis 
présentement  :  il  remarque  que  le  hwâng-tchOng  offi- 
ciel renferme  exactement  1200  grains  de  millet,  le 
pied  répond  bien  àSlouàlOO  grains  mis  en  long  ou 
en  travers;  u  la  grosseur  des  grains  de  millet  n'ayant 
pas  changé  depuis  l'antiquité  »,  on  vérifie  ainsi  que 
le  tuyau  actuel  est  conforme  à  celui  de  Lyeoû  Hïn 
que  Ton  admet  égal  à  celui  des  Tcheoû.  Je  doute  que 
l'argument  semble  convaincant;  la  longueur  reconnue 
est  inférieure  à  celle  que  des  auteurs  anciens  ont  cru 
être  celle  du  hwâng-tchông  des  Hya  et  de  Hwàng  ti; 
elle  semble  également  inférieure  à  celle  que  rappor- 


1.  Je  n'ai  pas  trouvé  la  vie  do  ce  personnage. 

2.  V  73. 

3.  V  75,  lir.  2,  f.  A  et  sq.,  ff.  39, 40. 40.  —  N-  85  (Y.  1. 1.,  liv.  65,  f.  8  v). 

4.  En  prenant  pour  unité  le  pied  dos  Hyà,  le  pied  des  Chûng  est 

etprimé  par  1,25,  le  pied  dos  Tcheoû  par  0,8;  lo  pied  des  Hyà  vaut 

.        0.319375      ^„,„ 
donc  — T-TT —  =  0.2555. 
1,2a 

5.  y*  86.   1"  partie.  I,  f.  11.  —  N-  66.   Ht.  416,  f.  18   r».  -  N«  65, 
lir.  33,  f.  1  V.  —  .N*  67.  Ut.  27,  IT.  I,  i. 

«.  :N»  52,  liv.  61,  f.  13  et  sq.  —  N»  66,  liv.  410,  f.  8  v». 
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caïautërise  Je  luyau  rournissarit  la  seconde  octave  su- 
périeure. Cl  C'est  en  cette  donnée  sur  la  grandeur  de 
la  perce,  poursuit  M.  Mabillon,  que  la  tbéorie  chi- 
noise est  en  avance  sur  la  nOtre,  qui  ne  donne  à  ce 
sujet  aucun  renseignement.  Le  prince  Tsâi-yù  n'ei- 
plique  pas  cette  théorie,  il  se  contente  de  poser  des 
chitfres;  mais  il  ne  nous  a  pas  été  diDlcile  d'en  dé- 
duire les  règles  que  nous  venons  d'énoncer,  et  nous 
en  avons  vérifié  l'eiaclitude  par  la  construction  des 
lyû  auxquels  elles  se  rapportent.  »  Nous  reviendrons 
plus  loin  sur  la  division  de  l'oclave  en  douze  degrés 
et  sur  les  travaux  du  prince  Tsâi-yû;  pour  le  mo- 
ment nous  tirerons  de  ces  remarques  la  seule  con- 
clusion que  la  formule  générale  est  insurUsante,  ne 
tenant  pas  compte  du  diamètre  :  il  n'est  pas  surpre- 
nant que  le  nombre  calculé  soit  seulement  approché. 
Quand  M.  Mahlllon,  d'après  les  dimensions  du 
P.  Amiût  et  du  prince  Tsiki-ytl,  construisit  les  trois 
hwâng-tcliûng, il  en  tira  les  sons  mtç.i,mi'\ji,  mi^i  un 
peu  au-dessus  de  notre  diapason  normal  [la ,  =^  870]  ; 
mais  il  reconnut  depuis  lors  que  les  lyu  sont  des 
tuyaux  bouchés,  alors  qu'il  avait  construit  des  tuyaux 
ouverts;  reprenant  ses  eipériences,  il  trouva  enfln 
mt,,  mij,  mil,  notes  qui  s'écartent  peu  du  fa  du 
P.  Amiot,  puisque  le  diapason  européen  était  très 
bas  à  l'époque  de  ce  missionnaire.  M.  Habillon  a 
encore  construit'  d'après  le  prince  Tsài-yû  un  hwàng- 
tchông-tchkX  203,  sorte  de  tlûte  traversière  ayant  la 


303.  Hvvïng-IcbGn^-lchhl,  d'après  le  prlnc 


-j-il. 
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bouche  au  milieu  du  tuyau  el  trois  trous  de  chaque 
cAIé  de  la  bouche  :  les  trous  latéraux  5  et  6  divisent 
le  tuyau  en  tiers,  les  trous  3  et  4  marquent  le  quart, 
les  trous  t  et  2  le  sixième  de  la  longueur  totale;  les 
longueur  et  perce  du  tuyau,  les  diamètres  des  trous 
sont  conTormes  aux  mesures  données.  Si  l'on  souffle 
dans  cet  instrument  en  bouchant  tous  les  trous,  on 
entend  mù;  en  débouchant  les  trous  successivement 
dans  l'ordre  1,2,3,  k,  5,  6,  ou  S,  1 ,  4,  3,  6,  5,  on  ob- 
tient la  série  fatfaid  soU  solffi.  lai.  la  ifi.  Ce  diapa- 
son fl6(e  donne  donc  l'octave  supérieure  (mii)  de  la 
Tondamentale  et  les  notes  comprises  entre  celte  oc- 
tave et  sa  quinte;  c'est  là  probahlement  un  instru- 
ment de  démonstration;  les  dimensions  conTormes 
aux  mesures  de  la  période  Khai-yuên  (71 3-141|  le  rap- 
portent au  vin'  siècle,  il  est  important  de  constater 
par  expérience  qu'à  plus  de  huit  siècles  de  distance 
le  prince  Tsài-yû  a  pu  retrouver  exactement  le  dia- 
pason des  Thiug. 

L'accord  du  khln,  tel  que  je  l'ai  constaté,  est  plus 
élevé  :  la  première  corde  donne  approximativement 

;hOng  à  tolj. 

lUCDup  varié  à  travers  les 


âges;  il  n'est  pas  uniforme  aujourd'hui,  il  l'était 
encore  moins  jadis.  Chèn  KwÔ'  constate  de  son  temps 
l'existence  de  deux  diapasons  :  celui  du  Conserva- 
toire, Kf/iio  fiing',  supérieur  aux  lyû  officiels  d'un  peu 
moins  de  deux  lyû;  celui  de  la  musique  septentrio- 
nale, conforme  aux  lyû  et  à  la  tradition  des  Thâng; 
le  premier  d'ailleurs  avait,  depuis  la  fin  du  x'  siècle, 
baissé  de  trois  lyù.  TchoQ  Hl' noie  que,  les  musiciens 
n'ayant  plus  le  soin  d'accorder  leurs  instruments  à 
cordes  sur  les  flûtes,  la  hauteur  des  morceaux  n'est 
plus  fixe.  De  même  aujourd'hui,  les  musiciens  non 
oflicielsse  rapportent  à  l'oreille  seule,  avec  les  mêmes 
inconvénients.  L'équivalenceduhw&ng-tcbOngennote 
européenne  ne  peut  donc  être  fixée  absolument;  il 
sérail,  d'autre  part,  très  incommode  d'admettre  des 
équivalences  diverses  pour  les  divers  genres  et  les 
diverses  époques,  la  précision  que  l'on  chercherait 
par  là  risquerait  fort  d'être  illusoire.  Nous  convien- 
drons donc  de  fixer:  kwdng-lchông,^^jnis;  la  raison 
principale  de  ce  choix  est  la  plus  longue  possession 
d'étal  rappelée  plus  haut. 


CHAPITRE  II 


m.  Il 


.     IV.   K 


L'éckelle  des  lyn. 

Le  premier  texte  précis  sur  les  lyd  est  dans  le  Lyit 
chi  tchhwên  tshyeoû';  M.  Cbavannes  a  cité  et  com- 
menté ce  passage  dans  l'appendice  II,  p.  636,  du 
tome  m  des  Mémoires  historiquet*-  «  Le  hwdng-tchông 
produit  le  Un-tcdOng;  le  Un-tcbOng  produit  le  tkâi- 
isheoû;  le  Ihàî-tsheoû  produit  le  nIn-lyù;  le  n.In-ltC 
produit  le  koù-st/in;  le  koù-syin  produit  le  ying-tcbOng; 
le  yIng-ichOng  produit  le  jtoëi-pTn;  le  jwCi-pîn  pro- 
duit le  tà-lyii;  le  là-lyk  produit  le  vi-Tsi;  le  ïL-tsï; 
produit  le  kyH-tchông ;  le  kyH-tehông  produit  le  woC- 
ïl;  le  woD-Tl  produit  le  tchông-lyii.  Aux  trois  parties 
du  générateur  on  ajoute  une  partie  pour  faire  la  gé- 
nération supérieure;  aux  trois  parties  du  générateur 
on  retranche  une  partie  pour  faire  la  génération 
inférieure;  le  hwdng-lchông ,  le  là-lyù,  le  tkài-lsheoû, 
le  kyd-tchông,  le  koù-syèn,  le  tchông-lyù,  le  j'ioëi-pln 
appartiennent  à  ta  génération  supérieure;  le  lIn- 
tchOng,  le  ïl-TSK,  le  dîn-lyù,  le  woû-y1,  le  yIng-tchông, 
appartiennent  à  la  génération  inférieure."  La  for- 
mule que  Lyù  Poû-wéi  assigne  à  la  production  des 
lyû,  équivaut  en  langage  moderne  à  celle-ci  :  le  tuyau 
qui  a  pour  longueur  les  4/3  de  la  longueur  du  tuyau 
générateur,  appartient  à  la  génération  supérieure  el 
fournit  la  quarte  inférieure,  c'est -à-dire  l'octave  basse 
de  la  quinte,  du  son  du  tuyau  générateur;  le  tuyau 
qui  a  pour  longueur  les  2/3  de  la  longueur  du  tuyau 

.n-i,y(i.  V.  knU-infa.        VI.  ïIno-tchôno. 
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HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 

générateur,  appartient  à  la  génération  inférieure  et 
fournit  la  quinte  du  son  du  tuyau  générateur.  La 
progression  des  lyû  peut  se  traduire  dans  le  tableau 
précédent,  où  les  nombres  sont  proportionnels  aux 
longueurs. 

Cette  progression  est  tenue  pour  fermée,  le  der- 
nier terme  (î)  reproduisant  le  premier,  sauf  une  dif- 
férence qui  sera  étudiée  plus  tard;  les  noies  sucres- 
sives  forment  une  marche  de  douze  quintes  justes 
ascendantes  et  sont  abaissées  d'une  octave  chaque 
fois  qu^il  est  nécessaire  pour  les  ramener  dans  l'in- 
lervalle  hwâng-tchôngi  hwdng-tchông2  (mi^  mi^).  Ainsi 
III  =  /<z#,  est  Toctave  basse  de  /a#^  quinte  de  513  = 
H;  cette  octave  basse  de  la  quinte,  en  d'autres  termes 
cette  quarte  inférieure,  est,  d'après  les  Chinois,  de 
génération  supérieure,  le  nouveau  tuyau  étant  en 
etfei  plus  long  que  son  générateur.  Les  générations 
supérieure  et  inférieure,  c'est-à-dire  les  quartes  des- 
cendantes et  les  quintes  montantes,  n'alternent  pas 
régulièrement  ;  les  tuyaux  VU,  YIII,  XII,  î ,  forment 
tous  avec  ceux  qui  les  précèdent  directement  des 
quartes  descendantes.  Pour  les  tuyaux  XU  tchông- 
lyù  et  i  hwdng-tchông ,  le  fait  a  été  peu  remarqué,  les 
théoriciens  ayant  d'habitude  considéré  les  douze  pre- 
miers lyû  seuls.  La  suite  VI  ying-tchông  VII  jwPi- 
pïn  VIII  tà-lyù  formant  deux  quartes  descendantes 
successives  a,  au  contraire,  été  notée  d'abord  par  Lyù 
Poû-wêi,  puis  par  Hwâi-nân  tseù*,  Seû-mà  Pyeofi,  Toù 
Yeoù  et  leurs  successeurs,  tandis  que  Seû-mà  Tshyën 
«t  Pân  Kou  indiquent  rabaissement  d'une  octave  ré- 
gulièrement de  deux  en  deux  quintes*.  Sous  celle  der- 
nière formule,  les  six  lyû  du  principe  yâng  sont  de 
la  génération  supérieure,  les  six  lyû  du  principe  yîn 
appartiennent  à  la  génération  inférieure  :  mais  cette 
symétrie  ne  cadre  pas  avec  l'acoustique. 

En  rangeant  les  sons  non  plus  dans  l'ordre  de  gé- 
nération, mais  suivant  les  hauteurs  inversement  pro- 
portionnelles aux  longueurs  des  tuyaux,  on  obtient 
dans  l'intervalle  de  l'octave  une  échelle  de  douze 
degrés;  le  second  hwàng-tchOng  doit  alors  représen- 
ter la  quinte  ascendante  (399,  5422) ,  et  non  la  quarte 
basse  de  tchông-lyù,  il  répondra  à  mi^.  Dans  le  tableau 

a)  b)  c) 

1.  kwàng-tckông  j 810  81  lignes 

2.  /«-/y* 758,5166      75  2/3 

3.  tkài-tsheoi 720  72 

A.  kyd-tchôug 674,2333      67  1/3 

5.  koû'syèn 640  64 

û.  tekânf'lyk 599,3133      59  2/3 

7.  jwêi-pin 568,8888  56  2/3 

S.  Lisv-TCHÔNO 540  54 

9.  TÎ-TSB 505,6766  50  2/3 

10.  NÀK-LYÔ 480  48 

11.  voft-TÏ 449,4866      44  2/3 

12.  Tiyo-TCHÔNO 426,6666      42  2/3 

13.  HwÀNa-TCHÛNS2 399,5422 


CHINE  ET  CORÉE 


I  ci-contre,  la  colonne  b)  donne  les  longueurs  calculées 
sur  la  base  810;  les  colonnes  suivantes  renferment 
les  chiffres  indiqués  c)  par  Seû-mà  Tshyën,  e)  par  Toù 
Yeoù  avec  lesdites  mesures  réduites  à  la  même  unité, 
d)  et  f). 

Pour  les  mesures  de  Seû-mà  Tshyën,  j'ai  adopté  les 
corrections  indiquées  par  Tshài  Yuôn-ting  et  en  par- 
tie déjà  par  Seû-mà  Tchêng'  :  2»  75  2/3  pour  75  1/3; 
3°  72  pour  70  2/7;  4»  67  1/3  pour  61  i/3;  5«  64  pour 
60  4/7;  7°  56  2/3  pour  56  1/3;  8<»  54  pour  50  4/7;  9« 
50  2/3  pour  54  2/3;  10«  48  pour  40  8/7.  Ces  erreurs 
grossières  ne  peuvent  être  que  des  fautes  de  copie. 
Dans  les  mesures  de  Toù  Yeoû^,  j'ai  introduit  aussi 

deux  corrections  indiquées  par  le  calcul  :  4*>  ^j^ 

1079     ,^20  20  -  j    rr    ^  v      . 

pour  r-^-  ;  12°  ^  pour  — .  Les  mesures  de  Toù  V  eou, 

plus  approchées  que  celles  de  Seû-mà  Tshyën  grâce 
à  l'emploi  des  fractions  à  forts  dénominateurs,  sont 
difficiles  à  réaliser  en  raison  de  leur  précision  même. 
Le  hwâng-tchOng  issu  du  tchùng-lyù  est  plus  court 
que  le  hwàng-tchOng  primitif;  en  d'autres  termes,  le 
hwdng-tchông^  est  plus  élevé  que  l'octave  du  hwdng- 


ÉGHILU  PAR  QUnnS 

ÎGBKLLI 

niPiRÉR 

Looguor 

des 
cordes. 

Ruport 
Tibratioos. 

LoBgQear 

des 

cordes. 

Rapport 
Tibrttioos. 

VIII. 

tà'tyU 

2048 
2187 

1,0678 

128 
135 

1,0547 

X. 

kyà-tchông 

16.384 
19.683 

1,2020 

1024 
1215 

•1,1865 

XII. 

tckông'lyh 

131.072 
177.147 

1,3515 

3/4 

1,3333 

XIII. 

hwâng-lchông^  . . . 

262.144 
531.441 

2,0272 

1/2 

2,0000 

tchôngi  :  la  treizième  quinte  juste,  en  effet,  est  plus 

haute  que  l'octave  du  son  fondamental,  le  rapport 

de   cette  quinte  à   cette  octave   est    exprimé    par 

524.288      .,  2*8       .,,.«..  .     ,  , 

soit  ^75,  et  la  différence  porte  le  nom  de 

531.441  o** 

comma  pythagoricien.  L'échelle  des  lyû,  non  seule- 
ment pour  Toclave  mais 


d) 
810 

756,6666 

720 

673,3333 

640 

596,6660 

566,6606 

540 

506,6666 

480 

446,6666 

426,6666 


0 

9  pouces 
104 

^243 
8 
1075 

''^2187 
7  1/9 
12974 

^19683 
26 

«ii 

6 
451 

^729 
5  1  3 
6524 

'*6561 
20 

S-7 


n 

810 

758,5182 

720 

674,2386 

640 

599,3232 

568,8888 

540 

505,6789 

480 

449,4924 

426,6666 


pour  tous  les  degrés, 
diffère  de  l'échelle  tem- 
pérée, l'écart  étant  sen- 
sible surtout  pour  les 
quintes  élevées.  Les 
exemples  ci-dessus  sont 
relatifs  aux  cordes,  ils 
ne  sont  donc  soumis  à 
aucune  correction  en 
raison  des  diamètres. 

Lyù  Poû-wêi  connaît 
déjà  la  mesure  appro- 
chée du  hwâng-lchông2 
comme  treizième  quinte; 
il  conte  comment  Llng 
Iwên,  ministre  de  l'em- 
pereur Hwâng  ti,  in- 
venta les  lyû  5.  «  11  prit 
des   bambous   dans   la 


1.  Lyeoû  Tignn  (mort  en  122  A.  C),  membre  de  la  famille  impériale, 
roi  de  Hwâi-nân,  laoïsle  (N«  36,  Ht.  4i,  f.  6,  etc.). 

•.  .%•  54  (Y.  1.  t.,  liT.  51,  ff.  11  r«,  13  v).  —  N«  35,  lome  III,  pp.  313, 
$32.  —  N«  3e,  liv.  21  a),  f.  7  r».  —  N»  38,  liv.  1,  ff.  7  v,  12  r».  —  N»  34, 
ÏJT.  25,  ff.  8,  9. 

3.  Aatear  des  Sô  ym,  commentaire  des  Ch\  kf,  vin*  s. 

4.  N*  54  (Y.  1. 1.,  liv.  51,  f.  17  V). 


5.  N»  21 ,  section  V,  Aoù  yv,  5*  partie,  f .  9  r«  :    %    ft    ifè   tlSl 
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vallée  de  la  rivière  Hyài,  parce  qu*ils  y  croissent  (l*uiv 
calibre  gros  et  égal;  ayant  coupé  dans  Tinlervalle 
de  deux  nœuds  la  longueur  de  trente-neuf  lignes,  en 
soufllanl  dans  le  tuyau  il  produisit  la  prime  hwâng- 
tchông  »  :  39  lignes  sont  précisément,  en  donnant 
81  lignes  au  hwàng- tchông,  la  longueur  du  hwàng- 
tchônÇi  calculé  comme  treizième  quinte;  comme 
octave  il  mesurerait  40', 5.  Bien  que  Lyù  Poû-wêi 
n'indique  pas  d'autre  dimension,  la  coïncidence  est 
trop  précise  pour  être  due  au  hasard. 

Puisque  la  progression  des  douze  quintes  ne  ra- 
mène pas  au  point  de  départ,  peut-on  se  contenter 
des  douze  premiers  lyû?  Si  Ton  étend  la  progression 
au  delà  de  la  série  primitive,  les  nouveaux  lyû  ne  sont 
pas  d*accord  avec  les  premiers,  ils  donnent  des  âons 
vraiment  nouveaux,  quoique  voisins;  la  seconde  série, 
non  plus  que  la  troisième  ou  la  quatrième,  n'attein- 
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humaine  et  de  la  corde  vibrante.  Le  conflit  de  la 
quinte  et  de  Toctave,  l'impossibilité  de  passer  de 
l'un  à  l'autre  système,  n'ont  pu  échapper  longtemps 
aux  musiciens  ni  aux  théoriciens.  Ces  considérations 
n'apparaissent  avec  clarté  que  dans  des  ouvrages  re- 
latifs à  des  époques  postérieures  à  celle  des  Hàn; 
toutefois  il  est  probable  que  cette  difliculté  connue 
de  Tsyâo  Yén-cheoû  et  de  King  Fâng  les  a  conduits  à 
la  série  de  soixante  lyû  qu'ils  ont  expliquée  par  des 
comparaisons  de  philosophie  naturelle.  Klng  Fàng 
avait  calculé  exactement  des  nombres  proportionnels 
aux  soixante  lyû  et  qui  ont  été  conservés  par  Seû-mà 
Pyeoû^  Il  sufflra  de  donner  deux  groupes  d'exem-> 
pies,  les  premiers  pour  montrer  la  génération  des 
tuyaux  à  partir  du  tchông-lyù,  les  autres  pour  indi-* 
quer  la  division  de  l'intervalle  entre  deux  lyû  primitifs. 
La  production  des  ïyià  continue  avec  les  mêmes  al-- 

Intervalle  qui  sait  oliaqae  lyû. 


XI. 

XII. 
XIII. 
XIV. 

XV. 

XVI. 

XVII. 

XVIII. 

XIX. 
XX. 

XXI. 

XXII. 
XXIII. 
XXIV. 
XXV. 


^    ^    Wttû-y-i 98.304. 

4*    S     tchtiHg-iyk 131.078. 


8"  basse  de  la  5'". 

8"  basse  de  la  5". 

^  Jpf    icht-chi 174.762  [2/3] quinte. 

"i   M    khifU-mifë 116.508  [4/9] 8'"  basse  de  la  5' •. 

quinte. 


SI  it 

s  il 

^  J6    PH^» 96.980 

^  f{»    nâH'tchônff 129.307 

^  â    Ping<kèng 172.410 


chU8\ 155.344 

kyë-kông 103.563 

pytn-yù 138.084 

tchhUnti 92.056 

ching'pyéu 122.741 . 

fitt'Phi 163.654 

kyùi'htng 109.103 

khài-cM 145.471 


163.655 


1.3691 
6.561  J" 


^'"  basse  de  la  5'«. 

quinte. 
8"  basse  delà  5". 
8"  basse  de  la  5". 

quinte. 
8*"  basse  de  la  5'". 

quinte. 

S"  basse  de  la  5**. 

8**  basse  de  la  5*v 

quinte,  etc. 


dra  le  hwâng-lchông ^\]îimdÀ^  le  treizième  tube  d'au- 
cune série  ne  reproduira  le  tube  fondamental,  puis- 
que ces  treizièmes  tubes  sont  mesurés  en  fonction 
du  fondamental  par  les  puissances  successives  de 

^24.288    ^       ,  ,  »       .    *  A     I  >.  i 

, ,    et  qu  aucun  de  ces  rapports  nest  égal  a  1. 

D'autre  part,  les  lyû  étant  produits  par  quintes  mon- 

UI.     ^    ?f    yUhàn 99.187 

LUI.     a^    fx    yl-hltig 132.583 

MV.     Ê    W    «'*'-î^" 176.777 

tantes  (2/3)  et  par  quartes  descendantes  (4/3),  si  on 
applique  les  deux  multiplicateurs  au  même  nombre, 
on  obtient  deux  produits  l'un  double  de  l'autre  :  lin- 
tchông^  540x2/3  =  360  thdi-tsheoù^;  im-tchôngi  540 
X  4/3  =  720  thrii'tsheoùi.  La  notion  de  l'octave  juste 
est  donc  supposée  par  la  génération  même  des  lyû, 
si  elle  n'est  déjà  révélée  par  l'observation  de  la  voix 

1.  N*  3S,  liv.  1,  f.  2  et  sq. 

2.  Dans  le  tableau  précédent,  j'ai  mis  entre  crochets  les  Traclions  qui 
coraplèteiit  les  nombres  de  King  Fâng  et  les  corrections  à  faire  au 


ternatives  de  génération  supérieure  et  de  génération 
inférieure»,  les  lyû  XIII,  XXV,  XXXVII,  XLIX  prenant 
place  d'après  leur  nombre  proportionnel  après  le 
hwâng-tchông,etdemêmeXïV,  XXVI,  XXXV1II,L  après 
le  lin-tchông,  etc.  Mais  le  passage  du  LUI  au  LIV  de- 
vrait être  une  quinte,  d'après  les  précédents  V-VI,  XVII- 
XVIII,  XXIX-XXX,  XLl-XLII;  on  trouve  au  contraire  : 


3.912.181.531.763.887.539' 

12.157.665.459.056.928.801 
'  3.491.060.667.996.221.355' 

36.472.996.377.170.786.403_ 
'  50.437.239. 049. 155.671.823"[ 

_109.41S.989.131.5r27359".209j 


8*"  basse  de  la  5*®. 

8"  basse  de  la  5*o. 

quinte. 


Calculé  comme  quinte,  le  lyû  LIV  serait  représenté 
par  88.388;  or  l'octave  du  bwâng-tchông  étant  88.573, 
le  lyû  LIV  serait  hors  de  l'octave  hwdng  -  tchông  ^ 
kwilng-lchûng^.  Il  en  résulte  que  LIV  prend  place  im- 
médiatement après  le  hwâng-tchOng,  LV  après  le  lln- 
tcbOng,  et  ainsi  de  suite.  Les  lyû  secondaires  ne  sont 
pas  répartis  également  entre  les  lyû  primitifs  : 

texte;  il  n'y  a  que  huit  corrections  pour  toute  la  liste  des  soixante  lyû  ; 
les  autres  divergences  viennent  du  fait  que  le  nombre  a  été  forcé  quand 
la  fraction  complémentaire  approche  do  l'unité. 
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1.  kwûnÇ'Ukdng  f|    M  177.147 

sè-yk  Ê    T^  170.777 

tek'i-€ki  ^   in  174.762 

piH9-tkèng  P^    ^  172.410 

Rn-tôHg  ^    ^  170.089 

tckk-mô  ÎC    ^  167.800 

2.  /«-/yfc  >^     B    105.883 

3  lyO  secondaires. 

3.  tkài-tskeoà        "j^    ^    157.464 

5  lyù  secondaires. 

4.  kffà'tehông         ^    ^    147.456 

3  lyû  secondaires. 

5.  koH-sff<n  iS    86    139.968 

5  lyCi  secondaires. 

t,  tekàug-ltfk  j^    S    131.072 

3  lyû  secondaires. 

7.  jwêi-pU  1$    K    

4  lyû  secondaires. 

8.  iU'tekômg         ^    ^    

5  lyû  secondaires. 

9.gl-tsê  M    W\    

3  lyû  secondaires. 

10.  nân-igk  ]^     g     

5  lyû  secondaires. 

11.  woû-yi  ^    ^    

3  lyû  secondaires. 

12.  ying-lchông      jt    ^    

4  lyû  secondaires. 


124.416 


118.098 


110.502 


104.976 


98.301 


03.312 


Il  est  superflu  de  dire  que  les  soixante  degrés  de 
l'octave  sont  peu  perceptibles  et  difficilement  réali- 
sables; une  légère  différence  de  température  faisant 
varier  le  son  d*un  intervalle  important  relativement 
k  celui  de  deux  degrés  successifs,  jamais  celte  échelle 
ne  sera  juste.  Le  système  de  Kîng  Fâng  semble  avoir 
eu  quelque  application  au  moyen  du  lchwén204  ';  celui 
de  Tsbyén  Lô-lchî*  au  v«  siècle,  repris  sous  les  Lyàng, 
était  de  la  théorie  pure  :  les  trois  cents  nouveaux 


court  et  donne  un  son  plus  haut  que  le  tuyau  de 
4M,5;  il  n'est  autre  que  la  moitié  du  Ichï-chî  de  King 
Fàng.  Les  tuyaux  calculés  à  la  suite  sont  ceux  que 
j*ai  indiqués  p.  88  sous  les  n»»  XIV  à  XXIV;  ils  for- 
ment une  échelle  légèrement  plus  haute  que  la  pre- 
mière (n»»  I  à  XII);  c'est  eux  que  l'on  appelle  'pyén  lyii 
par  opposition  aux  tuyaux  primitifs  dits  tchéng  lyii, 
lyû  vrais.  Les  uns  comme  les  autres  cjpnnent  nais- 
sance à  des  demi -lyû  ou  sons -fils;  deux  octaves 
renferment  donc  48  sons.  Seulement  les  auteurs  décla- 
rent que,  vu  la  complication  croissante  des  expres- 
sions numériques,  il  n'y  a  pas  lieu  de  poursuivre  la 
série  au  delà  du  lyû  XVIU;  les  lyû  I  àVI  ont  donc  leurs 
pyén  lyû,  les  lyû  VII  à  XII  en  sont  privés.  Pour  des 
motifs  de  convenance  on  écarte  encore  14  lyû  et  il 
reste  une  série  de  28  tuyaux  fournissant  une  échelle 
facile  à  tirer  du  tableau  de  la  section  9  du  Lyîl  lyù 
sln  chou;  ces  tuyaux  sont  classés  ci-dessous  dans 
l'ordre  d'acuité  croissante  des  sons. 


1.  kwâng-tehông  i, 

2.  tà'lyU^. 

3.  thài-tHhe9ûi. 

4.  kyâ'tehông  |. 

5.  koU-tyèni. 

6.  Ichông-lyU  i, 

7.  jwêi-pln^. 

8.  ItH-tchôHg  X, 

9.  lîn-Uhông  ^  (pyén). 

10.  yt-Uèi, 

11.  nân-lqUi. 

12.  nân-lyHi  (pyén), 

13.  wo&-y\y. 

14.  ying^tehûng  i. 

Les  pyén  lyû  ainsi  choisis  prennent  place  dans  les 
groupes  harmoniques  suivants,  où  ils  sont  toujours 
issus  du  tchung-Iyù;  les  numéros  en  tête  des  colon- 
nes marquent  le  nombre  des  quintes  à  partir  de 
lch6ng-lyù  :  en  d'autres  termes,  si  l'on  diminue  de  1 
le  numéro  delà  colonne,  on  a  le  nombre  de  pyén  lyû 
qui  y  sont  employés. 


15.  yùig-lchôHgi(pyèn). 

16.  hwâng'tchông^(pyètt), 

17.  tà'lyk^, 

18.  ihài-ttheoû^. 

19.  thài'ttheoû^  {pyén). 

20.  hyâ'tchông^. 

21.  koû-syèn^. 

22.  ko&'gyèu^  (pyèn). 

23.  tehông-lyk^, 

24.  jwêi-pin^. 

25.  Un-tchông^  (PV^^)» 

26.  yW«<»2. 

27.  nâH'lyh^(pyin), 

28.  «'oâ-ylg. 


3) 


té-lyui,  kyà-tchôttgi. 

ff-/fr,.  Koù-yly, 

kyi'tckôHg  j .  Ukéng-lyk  i . 

«••-jrl  I .  hwâug-teh6Nff2  (p), 

Ukéng-lyU  ,.  Rn-tehOng  j  (p). 


B) 
woû-y\  (. 
tchông-lyk  ^. 

hwâng-tchông  2  (p)» 
Un-lckông  |  (p). 
tKài't$heoù^(p). 
ttân-lyU  i  (p). 


^) 


hwâng-tch0ng2  (p). 
lln-tchông  j  (p). 

thài-tnheott^  (p). 
Hân-iyk  i  (p), 
koû'Syèn  g  (p). 
ying-tckôngi  (p). 


2) 

td'lyk2. 
yUM^. 
kyâ'te.hông  2- 
woù-yi  ] . 
tckông-lyk  2. 
hwàng-lchông^  (p)' 


4) 

kyâ-tehôHg^' 
woû-y)  i . 

tckàMg-tyk^. 
kwâng-tehông^  (p). 
IH-tehOng  ^(p^' 
thdi'ttheoù^  (p). 


8) 

iehâng-iyk^- 
hwûng-lckông  2  (pl. 
Ifn-tchông^  (p). 
thài-ttheoû^  (p), 
HàH-lyk^  (p). 
koU'Xytn  ^  (p). 


tuyaux,  joints  aux  soixante  lyû  précédents,  furent 
mis  en  rapport  avec  les  trois  cent  soixante  jours  de 
Tannée. 

Ces  fantaisies  furent  à  peu  près  oubliées  par  la 
suite.  Du  système  de  King  Fâng,  au  contraire,  on 
trouve  encore  quelque  chose  dans  les  pyén  lyii,  lyû 
modifiés,  et  dans  les  sons-fils,  les  demi-lyû  de  Tshài 
Yuên-ting;  celui-ci  d'ailleurs  ne  fait  que  reprendre 
et  éclaircir  une  théorie  exposée  par  Toù  Yeou'.  Les 
deux  auteurs  appellent  u  son-fils  »  le  son  d'un  tuyau  de 
demi-longueur;  mais  il  y  a  deux  sortes  de  sons-fils. 
Le  hwâng-tchông  de  9  pouces  donnant  la  fondamen- 
tale, le  tuyau  de  4p,5  ou  hwâng-tchông  ^  donnera 
l'octave *^  qui  est  un  son-fils.  Le  hwâng-tchông,  cal- 
calé  comme  quinte  du  tchông-lyù,  sera  encore  un  son- 
fils;   mesuré  par  l'expression  4-[-     '       ,  il  est  plus 


1.  On  sait  que  Nicolas  Hercalor  et  Holdor  ont  établi  un  srslènio  do 
leaipémment  de  53  degrés;  ils  suivaient  les  traces  de  King  Fâng,  s'ar- 
rHant  au  lyû  LUI  dont  j'ai  marqué  plus  haut  la  particularité. 

2.  Grand  astrologue  dans  la  période  Yuén-liyû  (424-453)  (N«  39*  lir.  1 2, 
f.  36  r».  —  N»  42.  Ht.  16,  ff.  3  v  et  9  à  13). 

3.  N*  54  (Y.  1. 1.,  liv.  51.  IT.  10  etsq.,  i9  v).  —  N*  70  (Y.  1. 1.,  liv.  52, 
sUons  5,  8,  9;  lir.  53,  section  5).  —  N«  27,  liv.  41. 


Si  Ton  néglige  de  distinguer  les  deux  octaves,  on 
compte  six  pyén  lyû  :  hwâng-tchông  p»  y  thâi-lsheoûp., 
koù'Syèn  p.,  Un-tcfiông  p,,  ndn'lyUp.,ying-tchô7igp.  La 
pratique  est  divergente.  Depuis  le  x*  siècle,  si  Ton  en 
croit  ïchoû  Hî,  dès  le  v«  d'après  Tchoû  Kyén»,  on  n'a 
gardé  que  quatre  des  lyû  auxiliaires  qui  sont  repré- 
sentés dans  les  carillons  de  cloches  et  de  pierres,  ce 
sont  les  lyû  fils  de  hwâng-tchông,  td-lyù,  Ihdi-tsheoûy 
kyà-tchông,  dits  les  quatre  tshJng  chêng,  sons  aigus^. 
On  parle  donc  parfois  des  seize  lyû,  en  réunissant  les 
quatre  sons  aigus  aux  douze  sons  de  l'octave;  on  les 
trouve  employés  encore  au  xvp  siècle  d'après  le  prince 
héritier  de  Tchéng  (n»"  74  à  85).  L'échelle  de  seize  no- 
tes permet  la  transposition  d'un  nombre  réduit  de 
mélodies  rituelles  renfermées  dans  des  intervalles 
peu  étendus;  Tchoû  Hî  déplorait  déjà  l'ignorance  des 
musiciens  qui  avaient  oublié  les  ressources  dont  ils 
disposaient  àTépoque  desThàng';  peu  auparavant  un 

4.  Kn  réalité,  si  la  sccliou  est  la  môme,  ce  ne  sera  pas  exactement 
l'octave  :  voir  p.  83. 

5.  Y.  1.  t.,  liv.  53,  f.  40  r*.  —  N*  29  (Y.  1.  l.,  liv.  69.  f.  13  v). 

6.  Voir  n»  85  (Y.  1. 1.,  liv.  69,  f.  2  r*).  L'épilhëte  tshing  désigne  plus 
récemment  un  degré  diésé. 

7.  N»  62,  liv.  53,  f.  40  t*.  —  N*  27,  liv.  41. 
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fonctionnaire  des  rites,  Tclihên  Yàng,  lettré  érudit, 
auteur  d'un  traité  musical  (n**  69),  avait  même  pro- 
posé de  revenir  à  Tantiquité  en  supprimant  les 
quatre  sons  aigus  et  les  deux  pyén  ou  degrés  auxi- 
liaires. Tshài  Yuên-ting  afiirme  que  les  quatre  sons 
aigus  sont  des  pyénlyû;  Tchoû  Hi  les  tient  pour  des 
lyû  vrais,  de  demi-longueur;  il  nous  est  diffîcile  de 
juger  entre  ^ux,  les  demi-lyû,  vrais  ou  modifîés,  ne 
donnant  jamais  des  sons  justes  en  raison  du  diamètre 
constant;  les  lyû  modiOés  semblent  toutefois  mieux 
dans  l'esprit  de  la  vieille  théorie  chinoise,  hostile  au 
tempérament*. 

Ce  n*est  pas  toutefois  que  le  tempérament  n*ait  été 
imaginé  bien  avant  l'époque  de  Tchoû  Hl.  Tshdi  Yuèn- 
ting,  et  plus  tard  le  prince  Tsdi-yû'  rappellent  pres- 
que dans  les  mêmes  termes  que  Hô  Tchhèng-thyën  et 
Lyeoû  Tchô*  repoussaient  le  système  de  Klng  Fàng, 
c  est-à-dire  la  progression  indéfinie  des  quintes  justes; 
u  ils  voulaient  forcer  les  nombres  correspondant  à 
lîn-tchông  et  à  tous  les  lyû  suivants,  de  sorte  que 
tchông-lyù  donnât  naissance  de  nouveau  à  hwâng- 
tchOng  et  que,  le  cercle  étant  complet,  on  se  bornât 
à  douze  lyû^.  »  Le  Swêi  choû'^  confirme  ces  indica- 
tions :  «  HôTchhêng-thyên  ayant  établi  de  nouveaux 
nombres  proportionnels,  il  en  résulta  que  du  tchùng- 
lyCk  on  tira  encore  le  hwâng-tchOng  »  ;  suivent  les  lon- 
gueurs de  quatre  des  lyû  nouveaux,  conformes  au 
tableau  plus  complet  donné  par  le  Sông  choû^.  Au- 
cun de  ces  ouvrages  ne  dit  expressément  que  les  lyû 
nouveaux  sont  ceux  de  l'école  de  Hô  Tchhèng-thyën, 
mais  la  concordance  des  époques  et  l'allure  des  tex- 
tes permettent  de  le  supposer.  Le  tableau  suivant 
donne  dans  la  colonne  g)  les  chiffres  du  Sông  chou, 
dans  la  colonne  h)  les  nombres  proportionnels  cal- 
culés sur  la  base  810,  dans  la  colonne  i)  les  nom- 
bres proportionnels  d'après  la  base  100;  ces  deux 
dernières  colonnes  serviront  à  comparer  les  lon- 
gueurs des  lyû  de  Hô  Tchhèng-thyën  avec  celles  qui 
ont  été  données  plus  haut  et  celles  qui  seront  don- 
nées plus  loin. 

«)  ff) 

1.  hwâng-tchOng i Q  pouces 

2.  Id'lyk 8,49  (très  fort) 

3.  thài-tsheoû 8,08 

4.  kyd-tchông 7,58 

5.  koiï-syên 7,15  (un peu  fort) 

6.  tchàng-iyU 6,77 

7.  jwëi-pltt 6,38  (un  peu  fort) 

8.  lln-tchôug 6,01 

9.  yi'tsê 5,70  (faible) 

iO.  Hûu-lyk 5,36  (uupeufort) 

11 .  woU-y\ 5,095 

12.  ying-tehùng 4,79  (fort) 

13.  hwâNg-tchông 2 4,5 

Cette  échelle,  à  part  l'octave,  ne  contient  pas  de 
valeurs  acoustiques  pures,  ainsi  que  l'établit  la  com- 
paraison suivante  : 

Nouveaux 
iyU, 
1 .  hwâng-tchông 9 

5.  koft'SyèH  {y  maj.) 7,15 

6.  tchông-tyk  (4'-) 6,77 

8.  llH-lchông  (5^-) 6,01 


*) 

0 

810 

100 

761,4 

94,36 

721,8 

89,11 

082,2 

8i,22 

643,6 

79,45 

609,3 

75,22 

574,3 

70,89 

540,9 

66,77 

512,8 

63,31 

482,5 

59,56 

458,55 

56,61 

431,3 

53,24 

405 

50 

Valeurn 
acoustiques, 
9 

9x4/5  =  7,2 
9  X  3/4  =  6,75 
9  X  2/3  =  6 


Le  tempérament  de  Hô  Tchhêng-thyên  n'est  donc 


i.  N«  53,  li¥.  30,  f.  14  V.—  N»  62,  liv.  5^  f.  38  V.  —  N«  27,  liv.  41. 

2.  N»  70  (Y.  1.  t.,  liv.  53,  f.  30  v).  —  N«  75,  liv.  1,  f.  21  v. 

3.  Hô  Tclihông-Uiyên  (370-447),  aslronome,  auteur  du  calendrier 
Yuèn-k}â  (N»  39,  liv.  64.  f.  8  el  sq.;  liv.  12,  f.  35  et  tq.  —  N«  43,  liv.  33, 
f.  16  et  sq.).  — LyeoA  Tchd,  historiographe  et  astronome,  mort  en  610 
à  67  ans  (N*  42,  liv.  75,  f.  10  et  sq.  —  N»  44,  liv.  82,  f.  15,  etc.). 


k) 

0 

810 

100 

757,6 

93,77 

720 

88,88 

675,9 

83,44 

611,7 

79,22 

601,2 

7  4,22 

569,7 

70,33 

540 

66,66 

506,7 

62,55 

480,6 

59,33 

450,9 

55,66 

427,5 

52,77 

405 

50 

4-4 
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pas  l'un  des  tempéraments  inégaux  anciennement 
usités  chez  nous,  pas  davantage  le  tempérament  égal 
que  nous  employons  aujourd'hui.  Les  Chinois  ont  sans 
doute  procédé  par  tâtonnements  et,  fuyant  la  hauteur 
exagérée  de  Téchelle  des  quintes,  ils  ont  11  xé  plusieurs 
notes  trop  bas  (p.  e.  4«,  5%  6%  7%  9«,  11»,  12«). 

Wang  PhÔ  employa  pour  son  tchwën  204  une  autre 
formule  de  lempéramenf^;  les  mesures  sont  cette  fois 
données  en  pieds. 

«)  » 

1 .  hwàng-tchûng  ^ 9  pieds 

2.  tà-lyu ,  8,44 

3.  thài-tsheoù 8 

4.  kyà'trhông 7,51 

5.  kon-sy^H 7,13 

6.  lehéug-lyk 6,68 

7.  jwN-pU 6,33 

8.  Iftt-tchôag 6 

9.  yt'tsê 5,63 

10.  nân-lyk 5,31 

11.  woû-y\ 5,01 

12.  ying-tchôug 4,75 

13.  hwûHg-tchOng^ 4,5 

Cette  échelle,  qui  admet  trois  valeurs  acoustiques 
exactes  pour  la  seconde,  la  quinte,  l'octave,  et  qui 
constitue  par  suite  un  tempérament  inégal,  corrige 
réiévation  trop  grande  de  Téchelle  pythagoricienne, 
mais  en  reste  très  voisine;  elle  est  sensiblement  plus 
haute  que  l'échelle  précédente,  très  légèrement  plus 
haute  même  que  Téchelle  tempérée  également,  dont 
elle  diffère  surtout  pour  les  lyû  2%  4%  6",  7%  9%  !!•. 

Ces  essais  de  tempérament  furent  oubliés,  mal 
compris;  ils  eurent  pourtant  ce  résultat  de  faire 
mieux  sentir  aux  théoriciens  l'importance  de  Pinter- 
valle  d'octave.  En  effet,  la  théorie  des  pyén  lyû  recon- 
naît les  lyû  Ûls  qui  donnent  l'octave,  sauf  la  correction 
de  diamètre.  Ngeoû-yâng  Tchî-syeoû»,  dans  la  préface 
de  son  Lyii  Ihông,  explique  nettement  que  la  marche 
des  quintes  ne  suffit  pas  :  la  série  indéfinie  qui  en 
résulte,  ne  peut  être  limitée  qu'en  recourant  à  l'oc- 
tave, c'est-à-dire  en  doublant  ou  réduisant  de  moitié 
la  longueur  d'un  tuyau'.  Mais  c'est  seulement  le 
prince  Tsài-yù  qui  revint  résolument  au  tempéra- 
ment»**; il  y  fut  amené  en  remarquant  que  les  hwfi, 
ou  tons  marqués  sur  la  table  d'harmonie  du  khin  112, 
ne  répondent  nullement  aux  lyû;  ils  indiquent  les 
divisions  simples  de  la  corde  et  fournissent  les  va- 
leurs acoustiques  de  l'octave,  de  la  quinte,  de  la  tierce, 
etc.  «  Je  réfléchis  jour  et  nuit  à  cette  difficulté,  écrit 
le  prince,  et  un  matin  je  fus  tout  à  coup  éclairé;  je 
m'aperçus  que  les  lyû  anciens  ne  sont  rien  de  plus  que 
des  sons  approchés.  C'est  ce  que  depuis  deux  mille 
ans  les  théoriciens  des  lyû  n'avaient  pas  vu,  alors  que 
seuls  les  joueurs  de  khtn,  par  une  tradition  d'ori- 
gine inconnue  remontant  certainement  à  Tantiquiléy 
fixaient  les  hwêi  au  quart,  au  tiers,  etc.,  de  la  lon- 
gueur. Mais  cela  n'était  pas  écrit.  »  Ce  principe  de  di- 
vision fournit  sans  conteste  une  harmonie  plus  par- 
faite que  celle  des  quintes  justes;  mais  le  prince  ne 
s'en  contenta  pas,  et  il  arriva  au  tempérament  égal, 
par  quel  raisonnement,  par  quel  procédé  de  calcul,  il 
l'a  malheureusement  indiqué  trop  succinctement»*. 

Jt    ]5&       l      •  O    (n*  75,  loco  cit.). 

5.  N-  42,  liv.  16,  f.  4  r: 

6.  N*  39,  liv.  ll,f.  6  et  sq. 

7.  N«47.  liv.  145,  f .  3  r». 

8.  Contemporain  de  Tsliai  Yuôn-ting,  un  peu  postérieur. 
0.  N»  53,  liv.  19,  f.  13  v«. 

10.  N*  75,  liv.  1,  section  1,  f.  5,  etc. 
^       11.  La  tradition, dit  leprince  Tsâi-yû(N«85,  Y.  1. 1.,  liv.  62,  f.  2,  etc. , 


HISTOIRE  ^E  LA   MUSIQUE 

Mais  les  chiffres  qu'il  a  calculés  et  que  déj  à  le  P.  Amiot 
a  reproduits  dans  son  ouvrage  De  la  Musique  des  Chi- 
nois, etc.,  p.  405,  ne  laissent  rien  à  désirer  en  exac- 
titude; les  longueurs  se  trouvent  avec  quatre  décima- 
les pour  le  hwâng-tchông=:iO0  et  pour  le  hwàng- 
tchông  =  90,  au  livre  i^^dn  Lyti  hyôsln  ckwë,  section 
3,  f.  5  et  sq.;  les  longueurs  sur  la  base  100  avec  les 
diamètres  et  circonférences  sont  données  avec  deux 
décimales  dans  le  même  ouvrage,  même  livre,  même 
section,  f.  15  et  sq.  ;  les  longueurs  seules  pour  les  trois 
octaves,  lyû  doubles,  lyû  vrais,  derai-lyû,  sont  avec 
vingt- deux  décimales  dans  le  Swàn  hyô  s7n  chwe  du 
même  auteur,  f.  21  et  sq.,  qui  donne  aussi,  f.  42  et  sq., 
les  diamètres  des  lyû  doubles  et  des  lyû  vrais  ^ 

Lyfi  du  prince  héritier  de  Tchéng 
(1  pied  =  10  pouces  =  100  lignes). 

Longueur,    Diam.  interne, 

1.  kwénff-tckôHg  ^i 200  lignes  5  lignes 

2.  tà'lyn 188,77  4,85 

3.  tkéi-tsheoû 178,17  4,71 

4.  kffâ'tehông 168,17  4,58 

5.  koû-êifèn 158,74  4,45 

6.  lekàng-igk 149,83  4,32 

7.  Jvfi-pîn 141,42  4,20 

S.  ttn^tchôug 133,48  4,08 

9.  r/-aé 125,90  3,96 

10.  maH-lgù 118,92  3,85 

il.  wr6-ttî 112,21  3,74 
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Ht.  61,  f.  5,  etc.  —  N«  75,  lir.  1,  sections  4,  5,  6),  attribue  au  hwâng> 

tchûng  fondamental  longueur  t  pied,  circonférence  interne  I  pouce  ; 

mais  il  ne  fant  pas  oublier  que  le  pied  musical  est  de  9  pouces,  soit  81 

lignes  ;  si  l'on  prend  90  lignes  pour  longueur,  la  circonférence  ne  peut 

plua  être  de  9  lignes;  toutefois  cette  erreur  a  été  souvent  commise.  Pour 

la  facilité  des  calculs,  on  préférera  au  nombre  81  le  nombre  100  divisé 

en  iO  ponces  de  10  lignes  ;  les  proportions  du  tuyau  sont  conservées  et 

la  drconférence  interne  est  flxée  à  100/9,  soit  11  lignes  1 11.  En  partant 

de  cette  donnée,  on  admet  pour  les  octaves  inférieure  et  supérieure 

respectivement  200  lignes  et  50  lignes.  Pour  le  rapport  des  longueurs 

d'un  lyn  au  lyû  immédiatement  supérieur,  l'auteur  prend  l'expression 

1.000.000.000    .,  .  A  i    AA        '     , 

i  AKo  M*9  iuti  î  **  commence  même  par  donner  le  dénommateur  avec 

qninxe  chiffres  de  plus.  Ce  dénominateur  n'est  autre  que  '?,  2  :  en  effet, 
en  prenant  ce  nombre  12  fois  comme  diviseur  do  la  longueur  fonda- 
mentale, on  aura  Qnalement  divisé  par  /  '?,/2  j  '    =  2  ;  on  trouve  ainsi  la 

fcmgueur  du  tuyau  donnant  l'octavo.  Comment  le  prince  héritier  de 
Tchéng  a-t-il  calculé  ce  nombre?  Il  ne  l'explique  pas. 

Pour  déterminer  la  section  et  le  diamètre  des  trois  hwâng-tchûng 
SDceessifs,  il  a  recours  à  la  construcUon  suivante.  Etant  données  deux 

Sections  des  hwâng-tchông  snccesslfs. 
(N0  85,  Y.  1.  t.,liv.  62,f.  3.) 


A»1 


x 

^ 

•!• 

f/f 

(i 

t^Vn 

\A»|\A^ 

N^^ 

0,.  aJ/ï^ap^^ 

\ 

\.  A 

^/ 

A»' 
Fia.  154. 

droites  se  coupant  à  angle  droit  au  point  0,  on  marque  sur  l'une  trois 
points  A""'',  A~',  A'.  La  distance  OA*  égale  l'unité  de  longueur,  soit  1. 
On  construit  le  carré  A*  A' A*  A*,  quia  pour  diagonale  A*OA^  =  30A*  =  2  ; 

le  c6té  de  ce  carré  est  mesuré  par  ^,1  +  1  =  yjt.  Cette  longueur  est 
portée  sur  les  diagonales  à  partir  de  0  et  détermine  les  points  A~^  ;  le 


eôté  dn  nouveau  carré  est  mesuré  par  ?',  i  o  =  2.  Cette  longueur  per- 
les diagonales  comme  précédemment  détermine  un  nouveau 
~*'A~^A'~''A—^'.  En  prenant  0  pour  centre,  et  pour  rayons 


lée  aar  les 
.A 


Longueur.     Diam.  interne. 

12.  ying-tchôiig 105,94  3,63 

1.  hwûng-lchông , 100  3,53 

2.  tà-lyu  : 94,38  3,43 

3.  thài-l»heoû 89,08  3,33 

4.  kyà-tchôtig 84,08  3,24 

b.  kotl-stfèn 79,37  3,14 

6.  tchông-lyU 74,91  3,06 

7.  jwêi'pln 70,71  2,97 

8.  lin-tckông 66,74  2,88 

9.  yl-t»ë 62,99  2,80 

10.  nân-lyk 59,46  2,72 

11.  woû-y\ 56,12  2,64 

12.  ying-tchông 52,97  2,57 

13.  kwâng-tchông ^ 50  2,50 

14.  tà-lyk 47,19  2,42 

15.  tkâitikeoA 44,54  2,35 

16.  kyâ-tekông 42,04  2,29 

17.  koU'gyèn 39,68  2,22 

18.  tekông-tyU 37,45  2,16 

\9.  JwH-pîn 35.35  2,10 

20.  lin-tckông 33,37  2,04 

t\.  yl't»è 31,49  1,98 

22.  nân-lyk 29,73  1,92 

23.  woU'y^ 28,06  1,87 

24.  yïng-tekông 26,48  1,81 

Quel  a  été  remploi  des  longueurs  calculées  par  le 
prince  Tsâi-yû?  Nul  pour  toute  Texécution  musicale. 
Le  khln  a  toujours  conservé  ses  marques  tradition- 
nelles. Ni  pour  les  flûtes  ni  pour  les  carillons  de  clo- 
ches et  de  pierres,  nous  n'avons  aucune  indication  de 
l'emploi  du  tempérament.  La  dynastie  actuelle,  après 

successifs  OA*.  0A~',  0A~*',  on  trace  trois  circonférences  circons- 
crites respectivement  aux  trois  carrés  A*A*A*A«,  A"~'A~ 'A~'A""*, 
A~''A~'''A~*'A~*'.  On  remarquera  que  la  circonférence  A'  est  ins- 
crite dans  le  carré  A~'  :  en  effet,  le  rayon  OA*  =  1  vaut  la  moitié  du 
côté  du  carré  A~\  puisque  A~*A~'  =  3;  le  rayon  OA""*  par  défini- 
tion vaut  ^'i;  le  triangle  ORA-*  est  rectangle  et  le  celé  A-'A~*  est 

tangent  en  R  à  la  circonférence  A^.  De  même  la  circonférence  A^*  est 
inscrite  dans  le  carré  A~*'.  Enfin  dans  le  carré  A*  on  inscrit  une  der* 
nière  circonférence  dont  le  rayon  OA^  vaut  la  moitié  du  côté  A^A*, 

V  /l 

c'est'à-dire  I—  =  i/-.  La  surface  des  quatre  cercles  sera  exprimée  ainsi: 

cercle  A',  ^  ;  c|j-cle  A»,  it;  cercle  A~*,  2it;  cercle  A— *'^  4ic;  chaque  cer- 
cle est  donc  double  du  précédent.  Le  cercle  A^  est  la  section  du  hwàng- 
tchông^^  A>  est  la  section  du  kwdng-tchông ^  ^  A~*  est  la  section  du 
hwâng-tchông— i.  D'autre  part,  les  circonférences  AS  A"**,  A~*'  sont 
respectivement  les  circonférences  externes  de  husàng-tehongi,  hwdng- 
tehông , ,  hwâng-tchông— i. 

Si,  en  même  temps  que  les  sections,  les  longueurs  sont  conformes 
aux  mesures  indiquées,  les  trois  tuyaux  donneront  exactement  l'octave 
l'un  de  l'autre.  C'est  ce  que  l'expérience  vérifie  (voir  chapitre  I,  p.  85). 

Le  rayon  0A~^  étant  double  du  rayon  OA',  vingt-trois  tuyaux  devant 
s'intercaler  entre  le  hwâng-tchông— i  et  le  hwâng-tchông ^t  le  rapport 
des  rayons  de  deux  lyû,  l'un  immédiatement  supérieur  à  l'autre,  sera 

— —;  le  prince  Tsii-yû  donne  à  cette  expression  la  valeur  sensible- 

.  .    1.000.000.000    ....        ,      ,,  .  ...  j.     .. 

ment  approchée  •  Je  n  ai  trouvé  nulle  part  1  mdtcation  nt 

du  raisonnement  ni  du  calcul. 

Ces  deux  rapports  étant  établis,  on  trouve  facilement  les  longueurs 
et  diamètres  des  trois  séries  de  lyû.  Ce  faisant,  le  malhémaUcien  chi- 
nois insère  dans  le  raisonnement  des  intermédiaires  superflus  à  nos 
yeux,  calcul  do  la  circonférence  externe,  de  son  diamètre,  de  sa  sur- 
face circulaire,  calcul  du  volume.  Dans  ce  problème  comme  dans  tous 
les  autres,  il  semble  moins  raisonner  directement  sur  les  données  que 
ramener  la  question  à  une  autre  analogue  déjà  résolue  par  les  anciens, 
afin  d'appliquer  les  procédés  consacrés  :  ainsi  l'élude  de  la  section  des 
lyû  est  envisagée  comme  un  cas  du  problème  classique  des  champs 
circulaires  concentriques,  Airdn  thyén.  Il  n'est  donc  pas  surprenant  que 
certaines  parties  de  la  solution  n'aient  pas  de  raison  d'être  dans  le  cas 
présent.  Le  raisonnement  n'est  d'ailleurs  pas  toujours  aussi  serré  que 
nous  le  souhaiterions,  et  la  trame  en  est  interrompue  de  place  en  place 
par  de  nouvelles  données  d'expérience  ou  de  convenance  :  par  exemple, 
l'identification  de  la  circonférence  externe  d'un  lyû,  ainsi  hwâng-tchông  ^ 
avec  la  circonférence  interne  du  tuyau  donnant  l'octave  inférieure, 
ainsi  hwâng-tchông , .  —  Tel  est  en  gros  le  procédé  du  prince  héritier 
de  Tchéng  pour  établir  ses  tableaux.  L'examen  détaillé  de  ce  travail, 
vieux  de  plus  de  trois  cents  ans,  ne  manquerait  peut-être  pas  d'intérêt 
pour  un  phvsicien. 

1.  N»  85  (Y.  L  t.,  liv.  6Ï).  —  N«  78.  —  N»  75. 
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avoir  jusqu'en  4712  suivi  les  précédents  des  Mîng,  a 
alors  fixé  les  mesures  deslyû,  et  par  suite  des  flûtes, 
sans  tenir  compte  des  travaux  qui  viennent  d'être 
rappelés*. 


7.  Jwëi'pU  _i . . . 

8.  lîn-tchôRg . . . . 

9.  yt-tsê 

iO.  nân-lyU 

11.  woû-y\ 

12.  y\ng-tchôno  .  . 

1.  hwâng-tehôag  | 

2.  tâ-lyii 

3.  thài-tsheon 

4.  kyâ'tckông 

5.  kon-sy ètt  .  . 

6.  Ichông-lyU. 


Lyii  des 

Diamètre  pour  tous 

Longueurs. 
1021,40 
97,20 
91,02 
86,40 
80,90 
76,80 
72,90 
68,26 
64,80 
60,68 
57,60 
53,93 


•   «   •   • 


TshXng. 

les  lyû  :  2  lignes  74. 

7.  jwëi-pîtt 

8.  lln-tchông 

9.  yî-têë 

10.  nân-lyu 

11.  woû-y\ 

12.  ying-tehôug  . . . 

13.  hwdng-tchông.^. 
li.  tà-lyU 

15.  ikâi'tsheoû 

16.  kyd-tekôHg 

17.  koTt-syèn 

18.  tchông-lyk 


Longueur». 

51«,20 

46,60 

45,51 

43,20 

40,45 

38,40 

36,45 

3i,l3 

32,40 

30,3i 

28,80 

26,96 

Les  lyû  moyens,  calculés  par  l'ancien  procédé,  ré- 
sultent d'une  série  de  quintes  justes  ;  les  lyû  inférieurs 
et  supérieurs  sont  en  longueur  respectivement  la 
moitié  ou  le  double  des  moyens;  ils  sont  donc  avec 
ces  derniers  approximativement  dans  le  rapport  d'oc- 
tave. Le  hwdng-tchông  ^  calculé  comme  quinte  du 
tchông-lyù  aurait  33,9  et  serait  compris  entre  hwâng- 
tchônQi  et  tà'lyù^  de  l'échelle  officielle.  Si  donc  on 
se  rapporte  uniquement  au  principe  des  quintes  jus- 
tes, le  hwdng-tchông^  du  tableau  officiel  est  trop  bas 
parce  qu'il  est  trop  long  ;  il  est  encore  trop  bas  parce 
que  son  diamètre  est  trop  grand,  étant  celui  du  hwdng- 
tchông^.  Si  l'on  considère  la  gamme  tempérée,  il  est 
de  longueur  correcte,  mais  de  diamètre  trop  grand  : 
il  est  donc  trop  bas,  d'un  intervalle  moins  considé- 
rable. L'échelle  officielle  marque  un  recul  sur  l'échelle 
si  exacte  du  prince  héritier  de  Tchéng.  On  verra  à 
la  p.  112  quelles  étranges  conséquences  les  théori- 
ciens récents  ont  tirées  de  ce  désaccord.  On  doit 
remarquer  aussi  la  limitation  de  l'échelle  officielle, 
les  sons  inférieurs  à  jwL'i-pJn.. ^  étant  trouvés  rauques 
et  ceux  supérieurs  à  tchông-lyù  j  trop  faiblél  et  criards. 


CHAPITRE  III 


Les  degrés  et  la  transposition. 

Les  notes  prennent  une  valeur  musicale  lorsqu'un 
certain  nombre  d'entre  elles,  choisies  pour  raison 
d'affinités  perçues,  forment  une  gamme  ou  échelle 
mélodique.  La  série  chromatique  considérée  jusqu'ici 
n'est  donc  pas  proprement  musicale,  chaque  son 
étant  posé  dans  un  état  neutre,  dans  un  équilibre 
indifférent  à  l'égard  des  autres;  aucune  interprétation 
psychologique  ne  s'ajoute  encore  au  simple  fait  acous- 
tique. Les  lyû,  matière  de  la  musique,  acquièrent  un 

1.  N»  «s,  liv.  33,  f.  1,  etc.  —  N*  66,  IW.  410.  ff.  12,  15. 

2.  N»  34,  liv.  25,  f.  8  I-.  —  N*  35,  tome  III,  p.  313. 

3.  Le  Eùl  yà  (N»  5,  section  7,  musique,  f.  26  v».  —  N»  6J,  liv.  57,  f.  5i 
V»)  indique  cinq  synonymes  inusités  el  inexpliqués  :  tchông  pour  )c6ng, 
m\n  pour  ehâng,  king  pour  kyô,  thye  pour  tch\,  lyeoû  pour  vu. 

4.  N.  1.  Yi  tsi,  4.  -  N«  14,  pp.  52,  53. 

5.  N»  6,  liv.  2i,  td  seil  yô;  liv.  23,  ta  dû.  —  N«  9,  tome  II,  pp.  29, 
32, 49.  '  »  I  r       . 

6.  N»54(Y.  I.  t.,  liv.  51,  f.  8). 

7.  N»70{Y.  1.  t.,  liv.  54.  f.  1  r»). 

8.  Yen  Vins,  ministre  de  Tshî.  mort  en  403  (N»  34,  liv.  62,  ff.  3  4) 

9.  Voir  n»  4i,  liv.  15,  f.  5  r«;  plus  b&s.  p.  108,  note  7. 


sens  quand  quelques-uns  sont  choisis  comme  degrés 
d'une  gamme.  Depuis  les  plus  anciennes  origines, 
les  cinq  degrés,  woù  yîn,  woii  chêng,  de  la  gamme 
chinoise  sont  les  suivants;  je  les  cite  d'après  Seû-mà 
Tshyên,  qui  le  premier  en  donne  une  définition  pré- 
cise*. «  Dimension  des  lyû.  9x9  =  81,  c'est  la  note 
kông;  les  2/3  =  54,  c'est  la  note  ^cAî;  les  4/3  =  72,  c'est 
la  note  châng;  les  2/3  =  48,  c'est  la  note  yù;  les  4/3  = 
64,  c'est  la  note  kyô.  »  Ces  cinq  noms  ne  sont  pas  expli- 
qués par  les  commentateurs 3.  Les  cinq  notes  corres- 
pondent, d'après  Seû-mà  Tshyen,  aux  cinq  lyû  hwâng- 
tchOng,  thài-tsheoû,  koQ-syèn,  lln-tchOng,nân-Iyù,les 
seuls  dont  la  mesure  s'exprime  en  nombres  entiers 
si  l'ou  part  delà  base  Si.  Bien  que  le  Chou  Aîn^* 
connaisse  les  cinq  degrés  et  que  le  Tcheoû  li  ^  en  donne 
les  noms,  ces  anciens  textes  non  plus  que  les  Mémoi- 
res historiques  n'en  révèlent  nettement  ni  l'origine  ni 
l'emploi  concurremment  avec  les  lyû;  une  tradition 
en  fait  les  notes  de  la  période  des  Yîn,  et  il  n'y  a  rien 
à  objecter  à  cette  opinion,  pourvu  qu'on  prenne  le 
mot  «  note  »  au  sens  restreint  de  «  degré  ».  On  trouve 
ainsi  au  début  une  gamme  pentaphone  qui  est  de- 
meurée la  principale  pour  les  théoriciens,  mais  qui 
s'est  de  très  bonne  heure  développée  en  une  gamme 
heptaphone.  C'est  en  effet  à  la  dynastie  des  Tcheoû 
arrivant  à  l'Empire  au  xi«  ou  au  xii«  siècle  avant  l'ère 
chrétienne,  que  Toù  Yeoû  et  d'autres  auteurs*  attri- 
buent l'adjonction  de  deux  degrés  répondant  aux 
lyû  VI  et  VII  dont  les  mesures  sont  encore  simples.  Ces 
deux  degrés  sont  mentionnés  à  la  date  de  522  où  le  Tsô 
tchwàn"^  rapporte  une  conversation  entre  le  prince  de 
Tshî  et  Yen  tseù';  celui-ci  énumère  les  cinq  degrés, 
les  six  lyû,  «  les  sept  sons  w,  et  les  commentateurs 
voient  dans  les  sept  sons  les  cinq  degrés  principaux 
et  les  deux  supplémentaires.  Les  Kwëyii^,  citant  le  mu- 
sicien Tcheoû  Kyeoû*^  expliquent  par  les  sept  degrés 
qu'ils  appellent  les  sept  lyû  la  date  de  la  bataille  où 
le  roi  Woù  triompha  des  Yîn;  quelle  que  soit  la  valeur 
de  ces  considérations  astrologiques,  elles  indiquent 
que,  quatre  ou  cinq  sièclfes  avant  l'ère  chrétienne,  on 
faisait  remonter  au  début  des  Tcheoû  l'existence  de 
la  gamme  heptaphone.  Le  prince  héritier  de  Tchéng" 
la  croit  encore  plus  ancienne;  il  déclare  qu'elle  était 
connue  dès  l'empereur  Chwén  (xxiiie  ou  xxi«  siècle 
A.  C.)  :  les  sept  notes  étaient  alors  appelées  les  sept 
débuts,  tshî  chi.  On  trouve  cette  expression  dans  un 
passage  d  u  Chou  kïng  cité  par  le  Hàn  chou  "  :  «  Le  Chou 
kîng  dit  :  «  Je  désire  entendre  l'harmonie  des  six  lyû, 
«  des  cinq  degrés,  des  huit  sortes  d'instruments,  des 
«  sept  débuts.  »  Le  texte  admis  sous  les  Hdn  diffère 
du  texte  reçu  aujourd'hui  dans  le  Choûklng^^,  ce  qui 
n  est  pas  un  motif  pour  l'écarter.  Après  cette  citation 
Pân  Koû  explique  les  mots  tsh\  chi  :  ce  sont  le  ciel,  la 
terre,  les  quatre  saisons  et  l'homme.  Les  sept  not^ 
de  la  gamme  sembleraient  mieux  à  leur  place  dans 
une  énumération  dont  tous  les  autres  éléments  sont 
musicaux;  mais  le  Swéi  choû^'*  explique  que  les  sept 
débuts  répondent  aux  trois  pouvoirs  et  aux  quatre  sai- 
sons, et  réconcilie  Pân  Koù  avec  les  lettrés  de  l'époque 


10.  Contemporain  du  roi  King^  (544-520). 

11.  N*  74,  ff.  73,74. 

li.  No36,liv.21a),f.  lOv:  #     0o     ^    ^    K    7\    f^ 

£  S  A  t  ^  fté  Ho 

13.  N»  1,  Yi  tsî  :  «  Je  désire  entendre  les  six  lyû,  les  cinq  degrés,  les 
huit  sortes  d'iuslruments.  »  La  mention  des  sept  débuts  et  de  l'harmo- 
nie manque  également;  la  suite  du  texte  présente  encore  d'autres  diver- 
gence». Voir  dansn»  10,  tome  lU,  partie  1,  p.  81,  le  texte,  la  traduc- 
tion et  la  note.  —  N»  14.  pp.  52,  53. 

14.  N»  42,  Uv.  14,  f.  26  v 
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des  Mlng*.  La  gamme  heptaphone,  pour  ancienne 
qu'elle  soit,  n*est  pas  primitiTo;  une  preuve,  s*il  en 
est  besoin,  peut  être  cherchée  dans  le  fait  que  seuls 
les  cinq  degrés  ou  degrés  principaux,  ichéng,  ont  des 
noms  consacrés  par  un  usage  antique,  les  deux  notes 
complémentaires  ou  auxiliaires,  hwô,  étant  d*habi- 
lude  désignées  par  rapport  aux  notes  immédiate- 
ment supérieures.  C'est  seulement  dans  Hwài-nàn 
tseù,  continue  le  prince  de  Tchéng,  qu'on  trouve  des 
mots  spéciaux,  hwô,  auxiliaire,  pour  le  degré  répon- 
dant au  lyû  YI,  et  myeoû,  différent,  pour  le  degré  du 
lyû  Yll.  Dans  le  SyÛ  hàn  chou  pâ  tehi*  ces  deux  mots 
sont  remplacés  respectivement  par  les  termes  pyén 
kông,  kOng  modifié,  pyén  tchi,  tchi  modifié  3,  qui  ont 
persisté,  bien  que  le  prince  de  Tchéng  ait  voulu  subs- 
tituer les  mots  hwô,  consonnant,  et  tchông,  médian. 
Ainsi  la  gamme  telle  qu'elle  existait  au  moins  une 
dizaine  de  siècles  avant  l'ère  chrétienne,  est  la  sui- 
vante :  kông  mi,  châng  fa#,  hyô  soli^,  pyén  tchi  la#,  tchi 
si,  yù  uti^,  pyén  kông  réi^.  Les  demi-tons  sont  placés 
avantla  quinte  et  avant  l'octave  et  comblent  le  double 
Intervalle  de  trois  lyû  (kyô-tehi,  yù^kông)  qui  existe 
dans  la  gamme  pentaphone;  la  quarte  n'est  pas 
représentée.  Telle  est  pendant  toute  la  période  histo- 
rique la  gamme  principale  ;  telle  elle  est  encore  donnée 
pour  les  instruments  à  cordes  par  le  Ta  tshing  hwéi 
iyèn  ^,  qui  insère  seulement  aux  places  voulues  les 
notes  aiguës,  tshxng,  c'est-à-dire  élevées  d'un  demi-ton, 
afin  de  marquer  la  valeur  harmonique  de  chaque  lyû. 

1.  kâng  kwânff'lehôHff  « mi  i 

2.  kông  aigu    tâ-lffk fa 

3.  ekâng  thdi-Ukeoi /a^ 

4.  ekôMg  aigu  kgA'Ukông m/ 

5.  k^Ô  kùH'tgèH «o/# 

6.  k^Ô  aigu      tchông-lgk la 

7.  pgén  tchi     jwëi-pln /<!# 

8.  tchi  Un-tchOng «i 

9.  tchi  aiga    yl-tté «/i 

iO.  y*  nân-lya k/^ 

W.  gk  aigu       woU-y\ rè 

12.  pgèn  k&ng    ging-tehông rêHf 

13.  kông  hwâng-tehOng  ^ mi 

Gomme  les  lyû  sont  appelés  doubles,  corrects  ou 
vrais,  demis  ou  fils*,  de  même  les  notes  portent  les 
noms  de  tchéng  ou  correctes  pour  les  degrés  nor- 
maux de  kông  à  pyén  kông  (i"**  à  8^®  diminuée)  ;  hyà 
ou  inférieures  pour  l'octave  basse  ;  chào  ou  petites, 
tihlng  ou  aiguès,  hâo  ou  supérieures  pour  l'octave 
haute  ;  on  dit  ainsi  tchéng  Aông  =:  i^^;  hyà  tchi,  oc- 
tave basse  de  la  5^*  =:  4^«  inférieure;  chào  châng, 
octave  de  la  2^<>  =  9*,  etc. 

Dans  les  traductions  qui  précèdent,  on  a  admis 
ridentité  du  kông  avec  le  hwâng-tchOng.  Cette  iden- 
tité n'est  pas  essentielle  :  le  kông  peut  répondre  à  l'un 
quelconque  des  lyû,  il  sera  toujours  kOng  pourvu  que 
les  autres  y  in,  savoir  chang,  kyô,  etc.,  conservent  avec 
lui  les  mêmes  rapports;  la  base  de  l'échelle  en  ques- 
tion est  variable,  seul  le  rapport  des  sons  est  fixe  :  les 
sons  kông,  chang,  kyô,  etc.,  ne  sont  donc  pas  des  notes 
si  ce  mot  implique  pour  nous  une  hauteur  fixe,  mais 
des  degrés  conçus  en  relation  avec  une  fondamentale. 

i.  Le  second  des  dix-sept  hymnes  de  la  danse  Ngân  ehi  (chap.  XIII, 

p.  187)  débote  ainsi  :  ^^i&^ièo'M^^  So; 
On  peut  traduire  :  «  Les  sept  notes,  début  fleuri  :  les  chanteurs  attentifs 
accordent  leurs  voix.  ■  Ici  comme  plus  haut  les  sept  notes  conviennent 
mi«n  que  les  sept  débnU  (N«  30,  lir.  S2,  f.  10  t*.  ^  N*  35,  tome  111, 
p.  606). 
î.  N»  38,  Ht.  I,  f.  1  ▼•. 

3.  Ces  termes  sont  employés  dans  le  passage  relatif  aux  théories  de 
King  Fing;  peut-être  ont-ils  été  introduits  par  son  école. 

4.  «•  «3,  Ut.  33,  f.  7  y. 
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U  faut  donc  traduire  les  noms  des  degrés  de  la  façon 
suivante  pour  exprimer  en  français  les  rapports  indi- 
qués par  le  chinois  :  kông  =  note  fondamentale  ou 
prime;  châng  =  seconde  majeure;  kyô  =  tierce  ma- 
jeure ;  pyén  tchi  =  quinte  diminuée;  tchi  =  quinte; 
yù  =  sixte  majeure;  pyén  kông  =  octave  diminuée. 
La  transposition  de  la  fondamentale  accompagnée 
des  autres  degrés,  pour  répondre  successivement  à 
différents  lyû ^, est  indiquée  parles  expressions syuén 
syâng  wéi  kông,  kvng  syâng  wéi  kông,  syuén  tchwàn 
syâng  kyâo,  syuén  tyë  wéi  yùn,  «  à  tour  de  réle  devenir 
fondamentale  »,  dont  la  première  se  rencontre  déjà, 
mais  sans  explication,  dans  le  Li  yûn"^.  Les  Yuë  ling^ 
mettent  en  rapport  avec  les  mois  et  les  éléments  d*une 
part  les  lyû,  d'autre  part  les  cinq  degrés,  enfin  les  nom* 
bres  de  5  à  9  ;  l'élément  terre,  qui  n'a  pas  de  saison 
correspondante,  est  cependant  relié  à  un  degré,  à  un 
lyû,  à  un  nombre.  Ce  système  musico-philosophique 
se  résume  dans  le  tableau  suivant  : 


kyô 

id. 

id. 

tehi 

id. 

Id. 

kông  I 

ehângi 


id. 
id. 
yk 
id. 
id. 


• 

• 

8 
1 

Saisons. 

• 

1 

• 

«e 

8 

bi 

'< 

"1 
i  1" 

est 

bois 

printemps 

8  !  2« 
i  3« 

t  ^' 

sud 

feu 

été 

7{  5« 
1   6« 

centre 

terre 

5 

ouest 

métal 

automne 

0     8» 
(  9« 

10« 

nord 

eau 

hirer. 

6    !!• 

if| 

Lyû. 


thdi-tsheoû 

kyd-tchông 

koR'tyin 

tehàng-lyk 

jwH-pin 

lin-tchông 

hwâng-iehông 

yl'tsi 

uâfh-lyk 

wo&~yï 

ying-tchông 

hwdng-tchông 

té'iyk 


Sept  notes 
(sept  débuts) 

Thomme 

le  printemps 

l'été 
la  terre 

l'automne 

rhlTer 
le  ciel 


•  Il  ressort  de  là  une  relation  entre  les  degrés,  les 
mois,  les  lyû,  mais  rien  dans  le  texte  ni  n'exige  ni 
n'exclut  la  transposition  de  la  fondamentale  d'un  lyû 
à  l'autre.  La  transposition  est,  au  contraire,  impliquée 
dans  une  phrase  de  llwâi-nân  tseù  :  u  un  lyû  [corres- 
pond à]  cinq  degrés,  les  douze  lyû  [répondent  à] 
soixante  degrés  •.  »  Seû-mà  Tshy  en  ",  sans  en  parler  en 
termes  propres,  semble  y  faire  allusion  dans  le  tableau 
où  il  énumère  les  lyû  avec  leur  longueur;  à  la  suite  de 
plusieurs  lyû,  il  ajoute  le  nom  d'un  degré  :  «  Hwâng- 
tchông.,.  prime,  — rA</*-te/*«oti...  tierce  majeure  (alias 
seconde  majeure),  —  Koû-syèn...  sixte  majeure,  — 
Tchông-lyù...  quinte,  —  Lîn-tchông...  tierce  majeure, 
—  YUtsë...  seconde  majeure,  —  Nân-lyù...  quinte,  — 
Ying-tchông.,.  sixte  majeure.  »  Ou  ces  identités  sont 
presque  toutes  absurdes  et  le  texte  est  totalement  cor- 
rompu, ou  elles  doivent  être  interprétées  comme  des 
exemples  de  transposition.  L'expression  en  serait  con- 
cise jusqu'à  l'insufflsance  ;  mais  un  passage  numérique 
placé  un  peu  plus  bas  et  dont  une  explication  plau- 
sible a  été  proposée,  est  non  moins  concis  et  obscur 
en  lui-même;  on  y  reviendra  plus  loin*^  Je  propo- 
serai donc  pour  les  présentes  identités  le  sens  suivant  : 
«  Hwâng-tchông  sert  de  fondamentale.  —  Thài-lsheoû 


5.  Voir  pp.  89,  91. 

6.  Klng  Fùng  (N*  38,  liv.  1,  f.  2  r*)  voit  la  transposition  dans  la 

phrase  ^  W  S  o  :  «  les  lyû  règlent  les  sons  »  du  Chwén  tyèn.  Se 
(N*  14, p.  29).  Userait  plus  exact  de  traduira  :  «  les  lyû  règlent  les  de- 
grés musicaux  »  ;  même  ainsi,  l'expression  de  la  transposition  serait 
bien  peu  explicite. 

7.  N*  8  (section  III,  4). 

8.  N*  8. 

9.  N»  62,  Ht.  54,  f.  7  r: 

10.  N*  H.  liv-  25,  ir.  8,  9. 

11.  Voir  p.  t08. 
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étant  seconde  majeure,  [alors  kxmng-tckông  est  prime] 
(ou  si  on  lit)  :  ihài-tsheoù  est  tierce  majeure,  (on  con- 
clura) :  [xoM-yï  est  prime].  —  Koû-syèn  étant  sixte 
majeure,  [alors  lin-tchông  est  prime],  —  Tchùng-lyù 
étant  quinte,  [alors  woû-yï  est  prime],  —  Lîn-tchOng 
étant  tierce  majeure,  [alors  kyà-tchông  est  prime].  — 
Yî^tsë  étant  seconde  majeure,  [alors  jwêi-pîn  est 
prime],  —  iVdn-/yù  étant  quinte,  [alors  thài-tsheoû  est 
prime].  —  Y'mg'-^cAôngr  étant  sixte  majeure,  [alors  ^Aâi- 
tsheoû  est  prime],  »  On  connaîtrait  de  la  sorte  six  des 
lyû  employés  comme  primes  ;  ces  lyù  peuvent  se  répar- 
tir en  deux  séries,  une  série  de  quintes,  hwàng-tchông, 
lin-tchông,  thdi-tsheoû;  une  autre  série  indépendante, 
où  la  dernière  quinte  est  remplacée  par  une  quinte 
augmentée,  kya-tchông,  woû-yï,  jwêi-pîn  (pour  une 
quinte  juste  il  faudrait  tchdng-lyù).  On  observera  aussi 
que  remploi  comme  fondamentales  de  kyâ-tchûng, 
lin-tchông  et  hwàng-tchông  est  mentionné  spéciale- 
ment par  le  Tcheoû  li  dans  un  passage  qui  sera  étudié 
plus  loin^  D'autre  part,  les  identités  hwâng-tchông, 
prime;  thâi-tsheoû,  tierce  majeure  ;  tchông-lyù,  quinte  ; 
yi-tsë,  seconde  ;  ying-tchông,  sixte  majeure,  sont  déjà 
dans  les  Yuë  ling,  où  elles  n*ont  peut-être  qu'une  va- 
leur cosmologique,  ainsi  qu'il  a  été  dit. 

Klng  Fàng,  au  contraire^  a  donné  de  la  transposi- 
tion une  déûnition  précise  reproduite  par  les  SyU 
hân  chou  pà  tchi  ^  :  il  apparaît  encore  ici  comme  Tin- 
venteur  ou  le  restaurateur  de  la  théorie  musicale, 
«  Pour  les  degrés  musicaux,  au  solstice  d'hiver  on 
prend  le  hwàng-tchông  comme  prime,  le  thài-tsheoû 
comme  seconde  majeure,  le  koû-syèn  comme  tierce 
majeure,  le  lîn-tchông  comme  quinte,  le  nàn-lyù 
comme  sixte  majeure,  le  ying-tchông  comme  octave 
diminuée,  le  jwêi-pîn  comme  quinte  diminuée.  Tel 
est  rétat  primitif  des  sons  et  des  influx  terrestres,  la 
position  principale  des  cinq  degrés  musicaux.  Ainsi 
chaque  lyû  séparément  étant  la  perfection  d'un  jour, 
les  autres  se  transposent  en  ordre  ;  puisque  les  lyii 
correspondant  au  jour  sont  tour  à  tour  la  note  fon- 
damentale, la  seconde  et  la  quinte  la  suivent  en  con- 
formité de  leur  nature.  »  Tchéng  Hyuén,  deux  cents  ans 
plus  tard,  dit  avec  autant  de  précision,  mais  en  d'au- 
tres termes'  :  «  le  nombre  de  la  fondamentale  est  81  : 
le  hwàng-lchông  étant  long  de  9  pouces,  9  x  9  =  81 .  Si 
de  la  fondamentale  on  retranche  le  tiers  de  ladite  fon- 
damentale, on  obtient  la  quinte  ;  le  nombre  de  la  quinte 
est  54  :  le  lîn-tchông  étant  long  de  6  pouces,  6x9 
=  54,,.  Si  de  la  tierce  majeure  on  retire  le  tiers  de  ladite 
tierce,  on  obtient  l'octave  diminuée  ;  si  à  l'octave  dimi- 
nuée on  ajoute  le  tiers  de  ladite  octave,  on  obtient  la 
quinte  diminuée.  En  partant  de  là,  on  change  suivant 
les  mois  :  c'est  ce  qu'on  appelle  transposer  en  rôle 
de  fondamentale.  »  La  théorie  ainsi  attestée  sous  les 
Hân,  quelle  était  la  pratique  ?  En  77  P,  C,  Pào  Yé* 
note  dans  un  rapport  que  u  pour  la  musique  des  rites 
moyens  et  pour  la  musique  des  banquets  il  y  a  seule- 
ment le  thài-tsheoû  ;  dans  les  deux  cas  on  ne  s'accorde 


1.  Voir  p.  102,  etc. 
î.  N»  38,  liT.  1,  f,  1  V». 

3.  N*  38,  liv.  1,  f.  S  r*  cite  en  note  ce  texte. 

4.  Je  n'ai  paB  d'autre  indication  sur  ce  personnage. 

5.  N*  4S,  iiT.  15,  f.  3  r*.  Un  texte  analogue,  un  peu  plus  développé, 
•e  trouve,  d'après  Syé  Yông,  fonctionnaire  lettré  f  282  (N*  37,  Woû 
choûf  liv.  8,  f.  16,  etc.),  en  note  au  f.  13,  liv.  1  du  n*  38. 

6.  Fils  du  célèbre  général  Ma  Yuéa  et  lui-même  général  distingué 
(N*  38,  liv.  24,  f.  U,  etc.). 

7.  N»  42,  liv.  15,  f.  3  v. 

8.  N»  38,  Uv.  8,  f.  3  t*, 

9.  N«40,  liv.  109,  f.  11  V». 

10.  N»  39.  liv,  U,  ff.  8,  9.  —  N«  41,  liv.  16,  ff.  12  s\  13  v. 
U,  N*  42,  liv.  13,  ff.  8,  4. 


pas  avec  le  lyû  du  mois  :  il  est  à  craindre  qu'on  ne 
blesse  les  influx  terrestres.  Il  conviendrait  d'établir 
les  gammes  des  douze  mois  pour  répondre  respecti- 
vement à  l'influx  du  mois.  S'il  est  donné  aux  ducs  et 
aux  ministres  d'entendre  le  lyii  de  chaque  mois  dans 
les  assemblées  de  la  Cour,  ils  seront  capables  d'émou- 
voir le  Ciel  et  de  s'accorder  aux  influx  terrestres  '.  » 
Mais  le  conseil  de  Pào  Yê  ne  fut  pas  agréé  d'abord, 
et  c'est  seulement  quelques  années  plus  tard,  dans  la 
période  Yuén-hwô  (84-86),  que  Ma  Fàng<^  fit  admettre 
cette  réforme.  La  transposition  d'après  le  lyû  de  cha- 
que mois  était  encore  dans  l'usage  ofQciel  en  133,  et 
probablement  en  203,  malgré  l'assertion  contraire  du 
Swêi  choîP.  En  effet,  c'est  à  cette  dernière  date  que  le 
SyU  hàn  chou  pâ  tchi  ^  donne  en  note  les  indications 
suivantes  :  «  quarante-six  jours  après  le  solstice  d'hi* 
ver,  le  Fils  du  Ciel  va  au-devant  du  printemps  dans  la 
salle  orientale,  à  8  li  de  la  Capitale  ;  la  salle  a  8  pieds 
de  haut,  le  perron  a  3  degrés,...  on  chante  en  kyÔ,  on 
danse  avec  des  plumes  de  faisan  dans  les  mains.  » 
Aux  cérémonies  analogues  qui  sont  célébrées  pour 
l'été,  l'automne  et  l'hiver,  les  salles  sont  situées  res- 
pectivement au  sud  à  7  li  de  la  Capitale,  à  l'ouest  & 
9  li,  au  nord  à  6  li  ;  elles  ont  pour  hauteur  7  pieds,  9 
pieds,  6  pieds,  avec  des  perrons  de  2  degrés,  9  degrés, 
6  degrés;  la  musique  est  en  tchi,  chang,  yù;  les  dan- 
seurs tiennent  des  tambours  à  manche,  des  boucliers 
et  des  haches,  des  boucliers  et  des  lances;  ils  ont 
comme  couleur  dominante  dans  leurs  vêtements  le 
rouge,  le  blanc,  le  noir  (au  printemps  le  bleu).  On 
observera  que  les  éléments  de  ces  cérémonies  sont 
conformes  au  tableau  de  la  page  93,  Le  Wêi  choû^  cite 
un  rapport  de  533  qui  rappelle  que  sous  les  Hàn  la 
musique  religieuse  était,  suivant  les  cérémonies,  en 
hwàng-tchông,  thài-tsheoû,  koû-syèn  ou  jwêi-pîn. 

La  transposition  à  titre  d'expression  rituelle  fut 
donc  usitée  à  la  On  du  i*'  siècle  et  pendant  au  moins 
une  partie  du  u*.  En  274,  Lyé  Hwô  en  connaît  encore 
la  théorie  et  sait  que  la  note  fondamentale  peut  être 
hwàng-tchOng,  lln-tchông,  koû-syèn;  mais  à  la  môme 
date  Syûn  Hyû  doit,  dans  son  rapport,  expliquer  cette 
combinaison  des  lyû  et  des  degrés  comme  si  elle 
était  peu  connue'^,  et  dès  lors  il  faut  attendre  plus 
de  deux  cents  ans  pour  trouver,  en  502,  une  nouTelle 
mention  de  la  transposition  d'après  les  lunaisons,  à 
propos  des  quatre  thông  206,  instruments  de  démons- 
tration rappelant  le  tchwèn204  et  inventés  par  Woû  ti 
des  Lyàng^*.  A  peu  près  à  la  même  époque^*,  les  études 
musicales  reprennent  dans  l'empire  du  nord  aYeC 
Lyeoû  Fang  et  Kông-swôn  Tchhông  :  le  lettré  Tchhén 
Tchéng-joû  leur  explique  (518)  la  théorie  du  tchwèn 
qu'il  connaît  d'après  la  notice  de  Seû-mà  Pyeoû,  et 
leur  démontre  l'impossibilité  de  transposer  si  l'on  se 
contente  des  douze  lyû  primitifs  ;  il  s'appuie  aussi  sur 
l'accord  du  khln,  qui  admet  cinq  tyào  ou  systèmes 
différents,  chacun  ayant  pour  tonique  l'un  des  degrés 
de  l'échelle  primitive^'.  C'est  sans  doute  à  la  suite  de 


12.  A  partir  de  la  période  Tchéng-cbl  (504-507),  Lyeoû  Fông  et  Kong- 
iwên  Tchhông  sont  officiellement  chargés  d'étudier  les  réformes  et 
consultent  le  lettré  Tchhôn  Tchéng-joû  (N*  40,  Ur.  109,  ff,  4  v*,  7  v*. 
8r»), 

13.  N*  40,  Uv.  109,  f,  9  r«  :  «  de  plus,  il  s'appuie  sur  le  procédé  d'ac- 
cord du  khin  selon  les  cinq  systèmes  pour  régler  les  instruments  de 
musique.  Le  système  du  se  prend  le  kOng  pour  tonique  ;  le  système  aigu 
[du  khtn]  prend  le  ch&ng  pour  tonique  ;  le  système  égal  [du  khln] 
prend  le  kûng  pour  tonique.  Chacun  des  cinq  systèmes  a  pour  tonique 
un  des  cinq  degrés,  »  Pour  le  khln  et  le  se,  voir  chap.  X,  112  et  116; 
on  remarquera  ici  et  ailleurs  que  le  khin,  instrument  délicat  et  aris- 
tocratique, maintient  les  traditions,  qu'il  a  plus  d'une  fois  fourni  des 
exemples  de  musique  antique  à  l'interprétation  des  théoriciens  ulté- 
rieurs. 
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ces  travaux  que  l^yeoû  Fâng  fixa  six  règles,  ko,  peut- 
être  six  modes  d'accord,  pour  diverses  sections  de  la 
musique  impériale;  d'après  le  chef  de  la  musique 
Tchang  Khyên-kwëi  répondante  une  enquête  en  53i, 
Tune  des  règles,  celle  du  hwâng-tchông,  n'était  autre 
qu'une  gamme  ayant  hwàng-tchOng  pour  tonique  et 
débutant  par  y  !-ts  h;  les  deux  règles  du  koû-syènet  du 
tbài-tsheoû  débutaient  aussi  par  yl-lsé*  :  le  sens  de 
la  transposition  est- il  alors  réellement  compris? 
est-on  déjà  arrivé  à  la  délicatesse  des  84  systèmes  2? 
La  pratique  écarte  ce  procédé  presque  totalement, 
puisque  les  carillons  n'ont  alors  que  14  pierres  so- 
nores ou  14  cloches,  tandis  que  ceux  des  âges  anté- 
rieurs, des  Hàn  et  des  Tcheoû,  retrouvés  de  temps  en 
temps,  en  avaient  16^.  D'ailleurs  les  historiens  disent^  : 
«  sous  les  Tcheoû  et  auparavant,  on  se  conforma  au 
principe  de  transposition;  à  partir  des  Tshin,  la  trans- 
position fut  supprimée  ;  sous  les  Hàn  orientaux  elle 
fat  pratiquée,  mais  sans  continuité;  des  Udn  aux  Swéi, 
pendant  dix  générations,  c'est-à-dire  en  tout  plusieurs 
siècles,  on  ne  garda  que  le  système  du  hwàng-tchông; 
des  douze  lyû  sept  seulement  étaient  usités  ;  les  cinq 
autres  étaient  appelés  cloches  muettes  parce  que  Ton 
ne  s'en  servait  pas.  »  11  y  a  unanimité  pour  constater 
que  la  transposition  était  en  désuétude  et  avant  et 
après  les  Hàn. 

Le  Swéi  ehoû  montre  toutefois  que  des  systèmes 
différents  continuaient  d'être  en  usage  pour  des  airs 
différents  :  si  donc  chaque  air  était  joué  sous  une 
forme  fixe,  sans  transposition,  du  moins  les  diverses 
échelles  ou  systèmes  subsistaient  implicitement. 
Cest  ce  qu'on  doit  conclure  des  passages  suivants*^  : 
«  sous  la  dynastie  des  Swêi  la  musique  classique  des 
rites  moyens  était  exécutée  seulement  avec  la  fonda- 
mentale hwàng-tchOng  ;  pour  les  sacrifices  aux  esprits 
de  la  nature  et  aux  Ancêtres,  ainsi  que  dans  les  ban- 
quets, on  employait  un  seul  système  ;  pour  aller  re- 
cevoir les  intlux  terrestres,  on  se  servait  de  cinq  sys- 
tèmes. Les  anciens  musiciens  ayant  été  remplacés  et 
ayant  disparu,  on  ne  comprenait  plus  les  autres  de- 
grés et  les  autres  lyû;  quelques-uns  savaient  jouer  en 
jwèi-pin  fondamentale  ;  on  les  rangeait  à  leur  place 
lors  des  sacriûces,  en  fin  de  compte  il  n*y  avait  per- 
sonne qui  s'en  aperçût*...  Autrefois  il  y  avait  cinq 
mélodies,  yin,  en  kOng,  chang,  kyô,  tchi,  yù;  les  Lyâng 
les  faisaient  exécuter  à  l'assemblée  plénière  du  1*'  de 
la  l**  lune.  A  présent  on  les  appelle  les  cinq  mélo- 
dies yJn;  ces  airs  s'appuient  en  totalité  sur  kông  et 
châng,  sans  qu'on  les  laisse  sortir  de  cet  ordre.  On 


1.  N*  40,  lir.  109,  f.  10  v  ;  le  Stréi  ehoa,  n*4S,  liv.  13,  f.  «  r*.  men- 
ticaiie  d«  même  à  I«  date  de  417  les  règles  du  liw4ng-tchODg,  du  koû- 
■yèn,  du  jwêi-pln  et  du  th&i-lsfaeoû. 

2.  Voir  pp.  Met  117. 

3.  N*  40,  lir.  100.  f.  11  r*. 

4.  N*  47,  liY.  145,  f.  S  T*. 

5.  N«  4S,  liv.  15.  f.  4  ▼•. 
4.  N«  42,  Ur.  15,  f.  7  r*. 

7.  H-  4t,  lit.  15.  f.  2  r». 

8.  N*  45,  Ur.  28,  f.  S  r«. 

9.  N«  4*!,  Ht.  15,  ff.  3,  4. 

10.  Yào  Tchhâ,  f  606  it  74 ans;  lettré  renommé,  historien  des  Lyâng, 
les  documents  pour  rhistoire  des  Tchbén  qui  fut  rédigée  par 

fils  et  par  Wéi  Tchëng  {Tehhên  ehoû,  557-589,  par  Yào  Seù-Iyôn, 
te43.  Catalogue  57,  édition  de  Nanking,  1872,  grand  i»-8*;  voir  Uv.  <i7, 
f.  4,  etc.  —  N*  43,  Ht.  69,  f.  9,  etc.).  —  Hyù  Cheàn-sîn,  fonctionnaire 
IcUré  sous  les  Tchhèn  et  les  Swéi,  massacrîé  à  61  ans  dans  les  troubles 
de  la  fin  des  Swéi  (618)  (N*  42.  Uv.  58,  f.  7,  etc.  —  N*  44,  liv.  83,  f.  18, 
eie.).— >  Lveoû  Tch«n,  mandarin  sons  les  Lyftng  et  sous  les  Tcheoû,  haut 
dignitaire'des  Swéi,  f  508  à  72  ans  (N*42,  Uv.  76,  f.  2,  etc.  —  N«  44, 
Cr.  83,  ff.  23,  24).  ~  Yû  Chi-kl,  lettré  et  calligraphe,  haut  digniUire 
sons  Yângti,  604-618,  périt  dans  les  troubles  de  618  (N*  42,  liv.  67, 
f.  1,  etc.  —  N*  44,  liv.  83,  f.  15,  etc.). 

11.  Les  auteurs  du  rapport  citent  ici  Hwftng  Kbàn,  lettré,  ritualiste, 


les  exécute  seulement  pour  faire  descendre  les  esprits 
quand  on  va  dans  la  campagne  recevoir  les  influx 
terrestres.  C'est  ce  que  les  Yuë  ling  expriment  en  di- 
sant :  à  la  1  '•  lune  du  printemps  le  son  est  kyô  ^. . .  Pour 
la  musique  orchestrée,  mân,  on  emploie  sept  systè- 
mes, on  les  met  en  usage  pour  les  sacrifices;  tous  ces 
systèmes  sont  ordonnés  d'après  la  noblesse  des  degrés 
et  des  lyû.  »  Le  Kyeoû  tkdng  chou*  indique  ces  faits 
sous  une  autre  forme.  «  Sous  les  Swôi...  le  principe 
de  la  transposition...  en  fin  de  compte  ne  fut  pas 
appliqué;...  dans  la  musique  des  rites  moyens,  il 
y  avait  les  quatorze  systèmes  de  l'orchestre  aigu,  et 
rien  de  plus.  »  Aussi,  en  travaillant  sur  ces  bases,  les 
commissions  officielles  n'eurent  pas  de  peine  à  com- 
prendre la  transposition  classique  et  en  exposèrent 
la  théorie  à  l'Empereur;  c'est  ainsi  qu'on  lit  le  pas- 
sage suivant  dans  une  délibération  prise  en  589  ou  590  • 
par  Nyeoû  Hong,  Yâo  Tchhâ,  Hyù  Cheân-sîn,  Lyeoû 
Tchèn,  Yû  Chi-kï  *»  et  autres  :  «  à  la  1 1«  lune  le  hwàng- 
tchong  est  fondamentale,  à  la  i2«  lune  le  tâ-lyù  est 
fondamentale,  à  la  1'"  lune  le  thâi-tsheoû  est  fonda- 
mentale, et  ainsi  de  suite  pour  les  autres  lunes.  En 
tout  il  y  a  12  tuyaux,  chacun  fournissant  5  degrés, 
cela  fait  60  degrés.  Cinq  degrés  formant  un  système, 
par  suite  il  y  a  12  systèmes.  Cela  explique,  il  me 
semble,  que  dans  le  texte  très  clair  de  Tchéng  Hyuên 
ne  soit  pas  [mentionné]  l'emploi  de  chang,  kyô,  tchi, 
yù  pour  des  systèmes  séparés**.  »  Un  peu  plus  tard, 
vers  605**,  la  connaissance  des  systèmes  était  assez 
répandue  pour  que  la  cour  des  Rites  pût  faire  reco- 
pier, corriger  et  orchestrer  pour  cordes,  chant  et  ca- 
rillons 104  mélodies  anciennes,  savoir  :  «  5  dans  le  sys- 
tème de  hwâng-tchông  fondamentale,  1  en  tà-lyù,25 
en  thài-tsheoû  (seconde),  14  en  koû-syèn  (tierce),  13  en 
jwëi-pin  (quinte  diminuée),  8  en  lin-tchOng  (quinte), 
25  en  nàn-lyù  (sixte),  13  en  ying-tchOng  (octave  dimi- 
nuée) ».  On  tentera  tout  à  l'heure  de  déterminer  de 
façon  plus  précise  le  sens  des  mots  tyào,  système,  et 
yûn^^y  gamme,  qui  paraissent  maintenant  dans  l'ex- 
posé. 

Dans  les  délibérations  qui  eurent  alors  (vers  587) 
la  musique  pour  objet  *^,  un  rôle  important  échut  à 
Tchéng  Yl,  duc  de  Phéi*';  son  mémoire  porte  non 
seulement  sur  l'ancienne  musique,  mais  sur  des  faits 
récents.  «  Tchéng  Yl  disait  :  Si  l'on  examine  les  clo- 
ches, les  lithophones  et  les  lyû  du  magasin  de  la  mu- 
sique, partout  on  trouve  les  désignations  fondamen- 
tale, seconde  majeure,  tierce  majeure,  quinte,  sixte 
majeure,  octave  diminuée,  quinte  diminuée;  parmi 
ces  sept  degrés  il  y  en  a  trois  qui  sont  dissonants**. 

ronçUonnaire  sous  les  Lyâng,  f  545  à  58  ans  ;  Toir  Lyâng  ehoû,  502- 
557,  par  Yâo  Tclihâ  et  Yfto  Seû-Iyèn,  Catalogue  56-57,  édition  de  Nan- 
king, 1874,  grand  in-8«  {Lyâng  ehoû,  lir.  48,  f.  14.  —  N«  43.  lir.  71, 
f.  11). 

12.  N«  42,  Ut.  15,  f.  i»  r». 

13.  7^  doit  être  ici  lu  ytin,  et  non  pas  kyûn  ;  il  est  pris  comme  syno- 
nyme de  RR  rime,  assortir  (N*  74,  f.  71  t*). 

14.  N«  42,  Ur.  14,  f.  25,  etc. 

15.  Sarant  etrersé  dans  la  musique;  d'une  famille  mandarinale,  flts 
adoptif  d'une  princesse  de  la  famille  des  TcheoQ,  marié  par  Woù  ti 
(560-578)  à  une  princesse  impériale  ;  officier  distingué,  comblé  d'hon- 
neurs sous  les  Swéi  ;  f  591  à  52  ans  {Teheoa  ehoù,  lir.  35,  f.  i,  etc.  — 
N*  42,  liv.  38,  f.  4,  etc.  —  N*  44,  lir.  35,  f.  18,  etc.). 

16.  ^    IB   ArirAi  ying,  rioler  Taceord,  eipression  rare;  un  peu 

plus  loin,  f .  26  r*,  Tchéng  Yi  dit  encore  ^  JB  ku^i  yufi  dans  le 
sens  de  rioler  les  principes  musicaui  ;  kwdi  ying  se  troure  aussi  n*  65, 
lir.  33,  f.  9  r*.  Je  pense  que  Tchéng  Yi  reut  parler  des  trots  derniers 
degrés,  8*«  majeure,  8««  diminuée,  5**  diminuée;  ces  interralles  sont 
en  effet  plutôt  rares  dans  la  musique  chinoise.  On  remarquera  que  la  8«« 
majeure  issue  d'une  série  de  quintes  justes  est  également  dissonante 
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Toujours  on  recherchait  et  on  étudiait,  sans  que  per- 
sonne en  fin  de  compte  pût  comprendre.  Au  temps 
de  VVoù  ti  (560-578),  il  y  eut  un  homme  de  Koulcha 
nommé  Soû-lchi-phô,  qui  vint  en  Chine  à  la  suite  de 
l'impératrice  turke  »  ;  il  savait  jouer  de  la  guitare  phî- 
phâ  des  barbares.  En  écoulant  ce  qu'il  exécutait, 
[on  reconnaissait  que]  dans  l'espace  d'une  gamme, 
yûn,  il  y  avait  sept  degrés,  chëng.  Ayant  donc  été  in- 
terrogé, il  répondit  [ce  qui  suit]  :  son  père,  renommé 
en  Occident  comme  musicien,  avait  appris  par  une 
tradition  transmise  de  génération  en  génération  qu'il 
y  a  sept  sortes  de  systèmes,  tyào^;  dans  ces  sept  sys- 
tèmes, si  l'on  compare  les  sept  degrés,  on  trouve  que 
mystérieusement  ils  concordent*.  Le  premier  degré 
s'appelle  sô-thô-lï^y  en  langue  chinoise  t<  son  égal  », 
c'est  le  degré  kông;  le  second  degré  s'appelle  kî-tchi, 
en  chinois  «  son  long  »,  c'est  le  degré  chang;  le  troi- 
sième degré  s'appelle  châ-tchi,  en  chinois  «  son  sim- 
ple et  droit  »,  c'est  le  degré  kyô;  le  quatrième  degré 
s'appelle  châ'heoù'kyâ-ldn,  en  chinois  «  son  conson- 
nant  »,  c'est  le  degré  pyén  tchî;  le  cinquième  degré 
s'appelle  châ-là,  en  chinoisu  son  consonnanl  harmo- 
nieux »,  c'est  le  degré  tchl;  le  sixième  degré  s'ap- 
pelle pân-cheàn,  en  chinois  «  cinquième  son  »,  c'est  le 
degré  yù;  le  septième  degré  s'appelle  seù^i-chà,  en 
chinois  «  son  du  bœwîhoU  »,  c'est  le  degré  pyén  kông. 
Yï  ayant  joué  ces  sons  ainsi  qu'il  savait,  on  obtint 
pour  la  première  fois  l'exactitude  des  sept  degrés. 
Si  l'on  passe  aux  sept  systèmes  dont  on  a  parlé,  il  y 
a  encore  l'expression  «  les  cinq  tàn  »  ;  les  tan  font  les 

pour  nous;  la  5**  diminuée  el  la  ?■•  majeure  {%''•  diminuée)  lont  tou- 
jours disaooanies;  au  contraire,  Tintervalle  de  t*"  nest  pas  rare,  du 
moins  sur  le  khln  112. 

1.  L'impératrice  Ngû-chi-nà  était  fllle  du  kh&ii  des  Turks,  Moû-hàn 
kahan  Seù-kîn  ;  elle  épousa  l'Empereur  en  3G8  et  mourut  en  582  à  32  ans 
{Tcheoû  eJioû,  liv.  0,  IT.  S,  3). 

S.  Le  lydo  chinois,  ou  système,  parait  répondre  en  partie  à  la  mû- 
rcbanâ  sanscrite;  cf.  n*  00,  p.  59. 

3.  On  verra  plus  loin  (cfaap.  IV)  que  le  yûn,  gamme,  est  l'échelle  des 
sept  degrés  qui  sont  dans  les  rapports  délinis  p.  93  ;  le  tyâo,  système,  est 
une  échelle  partant  d'une  note  donnée,  mais  dont  les  degréf  peuvent  ne 
pas  être  conformes  aux  intervalles  du  y  un.  A  proprement  parler,  les  de- 
grés, chêng  ou  y  in,  do  l'énumération  chinoise  ne  se  conçoivent  que  par 
rapport  à  la  gamme  type  ;  si  Ton  parle  des  degrés  dans  les  divers  sys- 
tèmes, il  est  sou8*entendu  qu'il  s'agit  des  degrés  de  cette  gamme  type. 
Dire  que  dans  divers  syslèmes  les  degrés  concordent,  c'est  constater 
que  ces  syslèmes  sont  construits  avec  les  sons  qui  sont  degrés  de  la 
gamme  type,  et  arriver  ainsi  à  l'idée  de  la  note,  élément  immuable  des 
modes  et  des  gammes,  c'est-à-dire  combiner  les  idées  de  degré  ou  de 
rapport,  yln,  et  de/yu  ou  de  hauteur  fiie.  L'idée  de  note  n'est  pas  chi- 
noise, du  moins  pour  la  Uiéorie  ;  elle  l'était  moins  encore  à  une  époque 
où  la  seule  théorie  cohéreo  le  était  celle  de  KingFàng,  distinguant  essen- 
tiellement des  lyû  primitifs  le  hwflng-tchOng  issu  du  tchông-lyù  cl 
nommé  tcht-chi,  ainsi  que  les  onze  suivants,  puis  les  séries  produites 
auccesaivement  par  le  même  procédé. 

4.  Les  noms  des  sept  notes  donnés  par  Soû-tchi-phô,  comme  le  nom 
même  de  ce  personnage,  appartiennent  à  une  langue  étrangère  ;  pour 
en  préparer  l'identification,  il  est  bon  d'abord  d'en  restituer  la  pronon- 
ciation ancienne.  Voici  les  lectures  que  je  propose  en  m'appuyant  sur 
la  plus  ancienne  des  tables  phonétiques  du  Khàng  hï  tseii  tyèn  et  sur  les 
transcriptions  coréennes  et  japonaises;  j'indique  par  «)  des  variantes 
provenant  du  Sông  ehi  (N*  48,  Y.  1.  t.,  liv.  51,  f.  32  v«)  et  par  /)  une 
variante  donnée  par  le  Lyâo  ehi  (N"  49,  liv.  54,  f.  7  r«). 


Lecture  moderne.        Lecture  ancienne. 


1. 0  ^  %  :^ 

1.  <)   comme  l). 


t.        Vti    K 

3.  ^  m 
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soû-tehi-phâ, 

$6-thô4t. 

phâ-thô-lU 

kî-tchi. 
ki-tehi. 
châ-tchi. 


so-tchi-ba. 

sa-da-Iik. 

ba-da-lik. 

ki-tchi. 
ki-tchi. 
cha(8a)-tchi. 


sept  systèmes;  si  Ton  traduit  en  chinois,  tàn  veut 
dire  yûn,  gamme  ^;  ces  sons  correspondent  aussi 
aux  cinq  gammes  de  hwàng-tchông,  thài-tsheoû, 
lln-tchOng,  nân-lyù,  koû-syèn;  pour  les  sept  lyû  en 
dehors  de  ces  derniers,  il  n'y  a  plus  de  système  de 
sons.  » 

ce  Ensuite  Yï,  sur  le  pht-phà  qu'il  tenait,  ût  la  gamme 
en  substituant  les  uns  aux  autres  des  chevalets  mo- 
biles sous  les  cordes  et  établit  sept  gammes  diverses 
en  faisant  succéder  les  sons;  il  les  combina  de  douze 
manières  pour  répondre  aux  12  lyû.  [En  effet]  par  lyÛ 
il  y  a  7  degrés  S  par  degré  on  établit  un  système,  on 
obtient  donc  7  systèmes  :  pour  les  12  lyû  cela  fait  en 
tout  84  systèmes  qui  se  remplacent  &  tour  de  rôle  et 
sont  tous  consonnants.  En  poursuivant,  il  compara 
lesdits  degrés  au  système  de  Un-tchông  fondamentale 
exécuté  par  la  musique  impériale  :  alors  qu'on  devrait 
prendre  lln-tchông  pour  prime,  on  prendhwâng-tchông 
pour  1™«;  au  lieu  de  nân-lyù  pour  2<1«,  on  prend  thdi- 
Isheoû;  au  lieu  de  ying-tchông  pour  3c«,  on  prend  koû- 
syèn;  donc  dans  le  système  en  question,  les  sept  de- 
grés et  les  trois  sons  principaux  sont  tous  arrêtés''.  Les 
77  degrés  répondant  à  1 1  des  fondamentales  violent 
donc  la  règle,  aucun  ne  circule.  De  plus,  dans  les  ca- 
rillons il  y  a  huit  éléments,  et  ainsi  on  Joue  de  la 
musique  à  8  degrés  :  c'est  qu'en  dehors  des  7  degrés 
on  en  établit  un  de  plus  que  l'on  appelle  degré  répon- 
dant (8ve).  ,, 

ce  Yi  avait  donc  rédigé  plus  de  vingt  pages  pour 
expliquer  ses  idées;  il  répandit  alors  son  écrit  à  la 
Cour  et  proposa  une  délibération  en  vue  de  réformer 


Lecture  moderne. 
pdn-cheàn. 

seù-ii-cliâ 
Iteoû-li-efid, 


Lecture  ancienne, 
pan-jara. 
dzi-li(ri)-dzap. 
hou-li(ri)-dzap. 


eh&'tieoà'kyârlàn.  elit(8a)-koa-ka-iui(rui) . 
chà-là  cha(sa)-lap(rap). 


C.       f$    IS 

1..)  ^  m  ^ 

Le  sixième  degré  s'appelle  pan-jam,  c'est-à-dire  cinquième  son  :  il  y  a 
lieu  de  reconnaître  dans  pan-jam  le  sanscrit  paftcama,  cinquième,  nom 
de  la  cinquième  des  sept  notes  hindoues  (N»  90,  p.  53).  La  finale  ridzap 
de  la  septième  note  rappelle  rsabha,  rikhab,  taureau,  nom  de  la  deuxième 
note  hindoue,  et  le  sens  donné  par  le  Swêi  ehoû  n'y  contredit  pas  ;  l'ex- 
plicalion  de  l'épithète  hoû  (le  bœuf  hoii)  m'échappe  ;  le  Sông  eh\  donne 

Bl  ^,  le  Lyâo  chl  donne  m  56  au  lieu  do  /Jt  T^  :  je  pense 
que  la  leçon  du  Svyéi  ehoû  est  correcte.  Enfin,  pour  la  quatrième  note, 
la  terminaison  karam  peut  être  rapprochée  de  gntma,  un  groupe,  une 
gamme.  Ni  la  transcription  ni  le  sens  donné  pour  les  quatre  autres 
termes  n'ont  permis  dos  rapprochements  avec  le  sanscrit  ;  il  est  d'ail- 
leurs douteux  qu'aucun  de  ces  noms  ait  directement  passé  du  sanscrit 
en  chinois.  Les  expressions  chinoises  répondant  aux  4*  et  5*  degrés, 
ying  et  ying-Awâ,  indiquent  parfois  dans  le  langage  musical  l'unisson 
ou  l'octave  (ying)  et  un  accord  consonnant,  5'«  ou  4^«  (hwô\  ;  mais  je 
doute  que  ces  sens  soient  acceptables  ici.  Pour  le  second  degré,  le  texte 
signifie  exactement  :  «  kî'tchi,  en  chinois  m  son  long  «,  c'est  le  son  du 
ndn-iyù  »  •  mais  tout  le  contexte  indique  qu'il  faut  lire  le  signe  unique 

^chdng  au  lieu  dos  deux  signes  m  ë  ;  avec  un  manuscrit  un  peu 
cursif,  la  confusion  n'est  pas  surprenante.  Remarquer  que  la  sixième 
note  die  l'énumération  porte  le  nom  de  quinte,  ce  qui  suppose  que  la 
gamme  étrangère  mentionnée  commence  avec  la  seconde  majeure  de  la 
gamme  chinoise;  cette  gamme  hindoue  sera  donc,  si  l'on  adopte  les 
équivalents  do  la  p.  93,  /h^  sol^  lajjf  «t  ui#  réjj^  mi  fa^  :  ce  mode 
ne  correspond  à  aucun  des  modes  indiqués  par  Fétis,  Histoire  de  la 
musique,  11,  p>  206.  D'ailleurs  si  le  rapprochement  de  seû-U'clià  et  de 
rsabha  est  juste,  il  y  a  confusion  sur  l'ordre  des  notes. 
"5.  Il  est  assez  malaisé  de  comprendre  ce  qu'est  le  tâna,  qui  répond 
probablement  à  tân,  le  texte  chinois  étant  excessivement  concis  et  le 
texte  traduit  par  M.  Grosset  (N«  90),  bien  que  plus  étendu,  manquant 
de  netteté.  Probablement  Téquivaleuce  tHna=yun  =  gamme,  n'esl  pas 
rigoureusement  exacte. 

6.  11  faut  comprendre  :  chaque  lyû  peut  jouer  le  rôle  de  chacun  des 

7  degrés. 

7.  Par  «<  les  trois  sons  principaux  »,  il  faut  sans  doute  entendre  les 
trois  sons  cilés,  c'est-à-dire  les  trois  premiers  degrés  ;  les  degrés  sont 
fixés,  arrêtés  dans  la  même  position  que  pour  h\v&ng-tchr»ngfoudameu- 
tale,  au  lieu  de  circuler  avec  le  changement  des  fondamentales,  ainsi 
que  la  transposition  l'exige. 
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la  musique.  A  cette  époque,  Soû  Khwéi^  aussi  était 
renommé  pour  sa  connaissance  de  la  musique  ;  il  dis- 
cuta les  assertions  de  Yï,  disant  :  La  musique  qui  se 
trouve  dans  le  Hân  chï  wâi  tchwân^  est  touchante; 
dans  les  Yuë  ling,  il  y  a  la  correspondance  des  5  de- 
grés [avec  les  mois];  de  tous  côtés  il  est  question  de 
5,  et  l'on  ne  parle  pas  d'octave  diminuée  ni  de  quinte 
diminuée.  D'autre  part,  le  Tsô  tchwàn  mentionne  les 
sept  sons,  les  six  lyû  qui  se  conforment  aux  5  de- 
grés'; d*après  ce  texte,  sur  chaque  fondamentale  on 
doit  établir  5  systèmes,  et  je  ne  sache  pas  que  Ton  y 
ajoute  les  deux  systèmes  de  l'octave  diminuée  et  de 
la  quinte  diminuée  pour  avoir  sept  systèmes.  L'ori- 
gine de  ces  sept  systèmes  n'est  pas  connue.  » 

Tchéng  Yî  répondit  à  cette  objection  en  s'appuyant 
sur  le  Chou  ktng  et  sur  le  Hàn  chou,  qui  admettent  les 
sept  noies  dès  une  époque  reculée  ^  Il  continua  en 
disant'  :  «  A  présent  la  musique  impériale  dans  le 
système  de  hwâng-tchông  prend  le  lln-tchông  pour  ini- 
tiale du  système,  ce  qui  viole  le  rapport  du  prince  au 
serviteur^  ;  l'orchestre  aigu,  dans  le  système  de  hwàng- 
tchOng  fondamentale,  fait  de  syào-lyù  la  quinte  dimi- 
nuée, ce  qui  est  contraire  au  principe  de  la  progres- 
sion par  quintes ''.  Je  demande  que  la  musique  clas- 
sique [des  rites  moyens]  pour  le  système  de  hwâng- 
tchông'  fondamentale  prenne  le  hwâng-tchông  comme 
initiale  et  que  l'orchestre  aigu  écartant  le  syào-lyù, 
revienne  au  jwèi-pln  comme  quinte  diminuée.  »  A  la 
même  époque,  Wàn  Pào-tchhâng^,  auteur  d'un  ou- 
vrage intitulé  Vieux  chants  de  Lô-yàng,  Lô  ydng 
kyeoû  khyUj  et  élève  de  Tsoù  Hyào-tchëng,  disait  que 
les  ancêtres  de  ce  dernier  connaissaient  la  composi- 
tion de  l'orchestre  pour  la  musique  ancienne^  :  les 
morceaux  des  Yln  et  des  Tcheoû  exigeaient  un  caril- 
lon de  huit  éléments ,  dont  sept  seulement  étaient 
employés.  Wàn  Pào-tchhâng  confirmait  donc  l'opi- 
nion de  Tchéng  Yl  relativement  à  l'emploi  de  la 
gamme  heptaphone. 

Les   opinions  de   la  majorité   de  la  commission 
furent  toutefois  contestées  par  Hû  Thwè^^,  bien  vu  de 


I.  Fils  de  Soû  Wëi  (543-629),  duc  de  Pbêi,  coDseiller  écouté  du  pre- 
oiier  empereur  S^èi ;  Khwèi  serrit  lui-même  comme  officier  cirÛ  et 
militaire  et  mourut  vers  615  à  49  ans  (N*  42,  Ut.  41,  fT.  9,  10). 

*.  Édition  dn  Chî  king,  de  l'école  de  H&n  Ylng,  lettré  du  u*  s.  A.  C. 
(X»60,  liv.  16.  f.  45). 

3.  Voir  p.  92;  le  présent  texte  est  une  allusion,  et  non  une  citation 
exacte. 

4.  Voir  p.  92. 

5.  N*  42,  Ut.  14,  f.  26  ▼•. 

6.  Les  cinq  depés  de  la  gamme  sont  assimilés  au  prince,  aux  minis- 
tres, au  peuple,  aux  travaux,  aux  ressources  matérielles  {Yô  ki,  voir 
■*  8  et  n*  15,  tome  II,  p.  48)  ;  mais  le  prince  étant  supérieur  aux  mi- 
nistres, il  faut  que  la  note  correspondante  soit  plus  grave  que  celle  des 

(,  il  n'est  donc  pas  admissible  que  le  lîn-tchông  soit  initiale 
le  système  de  hwftng-tchOng.  Sur  ce  point  Tchéng  Yl  semble  dans 
l'erreor,  puisque  le  th&i-tsheoû  (les  ministres)  serait  encore  dans  ce 
cas  plus  aigu  que  le  hwAng-lcbông.  En  quittant  le  point  de  vue  chi- 
MHS,  on  pourrait  comparer  à  un  mode  plagal  le  système  de  hwâng- 
tchông  lorsqu'il  prend  Hn-tchôog  pour  initiale. 

7.  S;ào-lyù,  al.  tchéag-lyù;  on  reviendra  sur  ce  passage,  qui  donne 
la  plus  ancienne  indication  sur  un  changement  de  mode  (p.  113). 

S.  Le  père  de  Pùo-tchhflng  fut  mis  à  mort  parce  qu'il  méditait  de 
quitter  le  service  des  Tshl  pour  celui  de  l'empire  du  sud;  l'enfant  fut 
iacorporé  aux  musiciens;  il  se  fit  surtout  remarquer  lors  de  la  grande 
«nqiiAla  de  580,  fit  adopter  le  pied  eau,  expliqua  les  84  systèmes;  il 
vivait  encore  en  618  (N*42,liv.78,f.  15,etc.  — N*44,liv.90,f.ll,elc.). 
Sor  Tsoù  Hyio-tchéng,  je  n'ai  rien  trouvé. 

9.  K»  42,  Uv.  14,  f.  27  f. 

10.  Fils  d'un  riche  marchand  du  pays  de  Chou,  très  instruit,  versé 
daas  la  musique,  mandarin  des  Tcheoû  et  des  Swèi,  mort  après  586 
(N«  42,  liT.  75,  f.  4,  etc.). 

II.  On  retrouvera  pins  loin  cette  expression. 

12.  N*  45,  liv.  28,  f.  S,  etc.  —  N*  46,  Uv.  St,  ff.  S,  3. 

13.  Voir  p.  93. 

14.  Dans  les  systèmes  de  kOng,  on  prend  pour  fondamentale  le  lyû 
qui  sert  d'initiale  et  de  fondamentale  k  la  gamme  ;  ainsi  dans  la 


l'Empereur  qui  n'entendait  rien  à  la  musique.  Hô  Thwo 
affirma  que  seuls  les  «  trois  systèmes'^  »  étaient  anti- 
ques; il  fit  écarter  tout  changement  et  maintenir  le 
principe  du  hwâng-tchông  fondamentale  unique  : 
ce  qui  n'exclut  pas  Tusage  de  renversements  de  la 
gamme  de  hwâng-tchông.  Les  arguments  présentés 
par  Tchéng  Yï  et  son  parti  reposaient  sur  l'étude  des 
livres  anciens,  sur  l'interprétation  rationnelle  de 
faits  survivants  (composition  des  carillons  par  exem- 
ple) et  sur  la  théorie  occidentale,  prohlahlement 
hindoue,  qui,  telle  qu'elle  est  résumée  ici,  ressemble 
étrangement  à  la  théorie  chinoise;  ils  tendaient  à 
faire  reconnaître  la  légitimité  des  7  degrés  et  à  réta- 
blir la  transposition  à  peu  près  oubliée.  Ces  théories, 
trop  savantes  pour  l'époque,  ne  furent  pas  encore 
admises  ;  elles  ne  reçurent  l'adhésion  impériale  que 
de  la  grande  dynastie  des  Thâng. 

Le  fondateur,  Kao  tsoù,  nomma  à  la  cour  des  Rites 
Tsoù  Hyâo-swên,  fonctionnaire  des  Swéi,  qui  avait  ex- 
posé le  système  des  60  et  des  360  lyû  et  avait  recom- 
mandé la  transposition;  toutefois  Kâo  tsoù  remit  les 
réformes  de  ce  genre  jusqu'après  la  pacification  géné- 
rale, et  ce  fut  son  fils  Thâi  tsông  qui  approuva  (628) 
les  projets  de  Hyâo-swèn^'.  «  Des  cinq  degrés  primi- 
tifs naissent  les  deux  degrés  diminués;  le  degré  qui 
s'appuie  sur  la  quinte  diminuée,  c'est  la  quinte 
juste,  tchéng  tchi;  le  degré  qui  s'appuie  sur  l'octave 
diminuée,  c'est  l'octave  de  la  prime,  tshXng  kông. 
Les  sept  degrés  du  hwâng-tchông  au  nân-lyù"  ser- 
vent à  tour  de  rôle  de  fondamentale  ;  le  tuyau  hwâng- 
tchông  long  de  9  pouces...  est  le  chef  des  5  degrés... 
Le  premier  degré  est  kông  (i™*),  le  second  chang 
(2^«) ,  le  troisième  kyô  (S''®),  le  quatrième  pyén  tchi 
( 5^»  diminuée),  le  cinquième  tchi  (5^^),  le  sixième 
yù  (6*«),  le  septième  pyén  kông  (8^«  diminuée)  :  ces 
degrés  du  grave  à  l'aigu  forment  une  gamme,  yûn. 
D'une  manière  générale,  les  12  systèmes  de  kông 
ont  tous  la  fondamentale  correcte,  ils  n'ont  pas  de  son 
plus  grave ^*...  Les  12  systèmes  de  chang  ont  un  son 

gamme  type  de  hw&ng^tchong  (p.  93),  le  système  de  kOng  sera  juste- 
ment  l'échelle  htodng-tehông  thài-ttheoû  koû-âyèn  jtoèi-ptn  Un-tehông 
ndn-lyû  ying-tchông.  De  môme  la  série  tà-lyù  kyà-tehông  tehông-lyù  lîn- 
tchông  yi-têê  woû'yi  htcdng-tehôngt  est  à  la  fois  la  gamme  de  té-Iyii  et 
le  système  de  kOng  pour  cette  même  gamme.  Même  remarque  pour  les 
autres  gammes.  Puisqu'il  y  a  12  lyû,  il  y  a  donc  12  systèmes  de  kông  ré« 
pondant  chacun  à  la  gamme  dont  le  lyû  en  question  est  la  fondamentale. 

Le  mode  de  ch&ng  prend  pour  initiale  la  2'*  (cbing)  de  la  fondamen- 
tale de  gamme  :  il  est  constitué  par  les  degrés  2'*  majeure,  3««  mesure, 
5^*  diminuée,  5'*,  6**  majeure,  S^*  diminuée,  8^*,  soit,  dans  les  deux 
gammes  citées,  par  les  lyû  : 

gamme  de  hwftng-tchOng:  hwdng-tehông  thdi-tiheoû  koû-tyèn  tekông- 
lyû  Un-tehông  nân-lyû  woû-yî  ; 

gamme  de  li-lyù  :  td4yû  kyd-tehông  tchông-lyûjtoH-pîn  y{-têê  tvoû-yl 
ying-iehông. 

La  fondamentale  de  mode  et  de  gamme,  soit  woû-yî— i,ying-tehông—if 
est  laissée  au-dessous  de  l'initiale;  en  d'autres  termes,  le  kOng  n'occupe 
pas  sa  place  correcte,  d'initiale  il  devient  finale. 

Mode  de  kyô  (3«*  majeure)  : 

3<»  mal.        6^  dim.         5^  6^»  m^j. 

g.  de  hwâng-tchOng  :  hwdng-tehông  thài'tsheoû  kyd'tehông  tehông-lyà 

8^«dlJii.     •▼•   9«maJ. 

Un-tehông  yî-tié  woû-yî; 

80«  maj.   5t«  dlm.         B^e     e^  ma|.  8^«  dlm.     S^» 
g.  de  tà-lyù  :  id-lyû  kyd-tehông  }coû-tyèn  jwéi-pin     yt-ttè    ndn-lyû 

9«ma|. 

ying-tehông, 

La  fondamentale  et  la  2'i*  majeure  restent  au-dessous  de  l'initiale. 
Mode  de  pyén-tchl  (5^*  diminuée)  : 

5ts  dim.        5^     6^  ma].     8^«  dlm.    8^« 
g.  de  h^'&ng-lchûng  :  hwdng-tehông  td-lyû  kyd-tehông  tehông-lyù  jwêi- 

9«maj.    10«ma). 
pîn  yt-t»è    woû-yî 

5'«  dim.         5*«         6*«  ma).  8v«  dlm.       8^« 
g.  de  Id-lyù   :    td-lyû    thdi-taheoû  koû-eyèn  jwéi-pin  Un-tehông 

9^  maJ.     10«  ma). 
ndn-lyà  ying-tchông. 
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inférieur  à  l'initiale,  c'est  la  fondamentale.  Les  12  sys- 
tèmes de  kyÔ  ont  deux  sons  inférieurs  à  Tinitiale  :  ce 
sont  la  fondamentale  et  la  seconde  majeure.  Les 
d2  systèmes  de  tchi  ont  trois  sons  inférieurs  à  Fini- 
tiale  :  ce  sont  la  fondamentale,  la  seconde  et  la 
tierce  majeures.  Les  42  systèmes  de  yù  ont  quatre 
sons  inférieurs  à  l'initiale  :  ce  sont  la  fondamentale, 
la  seconde  et  la  tierce  majeures,  la  quinte.  Les  12 
systèmes  de  quinte  diminuée  prennent  place  entre 
la  tierce  majeure  et  la  quinte  juste,  les  12  systèmes 
d'octave  diminuée  prennent  place  entre  la  sixte  ma- 
jeure et  Toclave.  Dans  la  musique  classique  ou  semi- 
rituelle,  il  n'y  a  pas  de  système  hormis  ceux  des 
sept  degrés.  »  Chaque  lyû  est  ainsi  l'origine  d'une 
échelle  de  sept  degrés  conforme  à  la  gamme  type  et 


qui  est  dite  yûn,  gamme;  mais  il  joue  aussi  tour  à 
tour  le  rôle  de  chaque  degré,  il  sert  donc  d'initiale 
à  sept  tyào  ou  systèmes  de  sept  sons  séparés  par 
des  intervalles  de  cinq  tons  et  de  deux  demi-tons; 
la  disposition  diverse  de  ces  intervalles  constitue 
sept  modes;  les  deux  qui  répondent  aux  degrés  com- 
plémentaires sont  de  légitimité  contestée.  Puisqu'il 
y  a  12  lyû  et  12  gammes  conformes  à  la  gamme  type, 
on  trouve  donc  84  systèmes,  dont  60  pour  les  modes 
principaux  et  24  pour  les  modes  complémentaires. 
Cette  théorie  musicale,  exposée  brièvement  dans  le 
texte  traduit  aux  pages  précédentes,  se  résume  dans 
le  tableau  suivant,  où,  à  l'imitation  de  Tshài  Yuén- 
ting,  je  ne  mets  que  les  systèmes  principaux;  les 
chiffres  romains  répondent  au  tableau  de  la  p.  117. 


Gamma  de  hwàng-tchOng. 


Modes 

hwJlngj 

l    là 

thài 

kyik 

koû 

tchông 

jwêi 

lin 

yî 

nftn 

woû 

ying 

fa 

/■«# 

sol 

sol»         la 

la» 

sï 

tt/V 

ui» 

rè 

ré» 

1.  kông    I 

1" 

2d. 

3- 

5'*  dim. 

5'* 

6'- 

8'- dim. 

2.  chùng  LXXII 

2-. 

3" 

5»*  dim.  5'- 

6'« 

8'«  dim. 

8'» 

3.  kpô     LIX 

3'^ 

5'^dim. 

5ie 

6'» 

8'-  dim. 

8'- 

9- 

4.  tchi      XXXIX 

5'- 

6»* 

8'*  dira.  8'« 

9- 

10- 

12*  dim. 

5.  yk       XXVI 

6^- 

8'*  dim. 

8'- 

9- 
Gamme  de  U-lyà. 

10* 

12*  dim. 

12« 

Modes 

itàl 

thài 

kya 

koû 

tchông     jwPi 

lîn 

y^' 

nAn 

woù 

ying 

h  Wang  2 

fatf 

sol 

sol» 

ta            la» 

si 

uU 

m» 

rè 

rè» 

mi 

6.  kông    VIII 

1— 

2d« 

3'* 

5"  dim. 

5'* 

6'* 

8'*  dim. 

7.  châng  LXXIX 

2d« 

3" 

5'-dim.  5»* 

6»« 

8"  dim. 

8'* 

8.  kyô     LXVI 

3'« 

5'*  dim. 

5»- 

6»« 

8'*  dim. 

8'* 

9« 

9.  ichi     XLVl 

5^» 

6«» 

8'*  dim.  8'» 

9- 

10* 

12*  dim. 

10.  yU       XXXIII 

6'* 

8'*  dim. 

8'* 

9* 

iO- 

\Z*  dim. 

12- 

Gamme  de  thâl-tsheod. 

Modes 

{ thài  1 

kyâ 

koû 

tchông     jwêl         lîn 

vî 

nsVn 

woû 

ying 

hwàngo 

ta 

M- 

sol 

soli 

la 

la»          si 

ul\ 

ft» 

rè 

rè» 

^J  m 

mi 

'  fa 

11.  kông    XV 

gd. 

3'* 

5*' dim. 

5'« 

6'« 

8'»  dim» 

12.  ckâng  H 

2d, 

gr. 

5^\dim.  5'- 

6'* 

8'*  dim. 

8'- 

13.  kgô      LXXIII 

3" 

5»»  dim. 

5'« 

6'- 

8'»  dim. 

8'» 

9- 

14.  tehi     LUI 

5»» 

6'* 

8'Mim.  8'- 

9* 

10« 

12*  dim. 

15.  y*       XL 

«»• 

8"  dim. 

8'» 

9- 

10- 

12»  dim. 

12- 

Gamme  de  kyA-tohOng. 

Modes 

koû 
sol» 

tchong 
la 

jwêi 
la» 

lin            yi 

si                  11/ 4 

nân 
ut» 

woû 
rè 

yfng 

rè» 

h  Wang  2 
mi 

ta 

thiii 
fa» 

16.  kông    XXII 

1— 

2d. 

3r. 

5*»  dim. 

5'* 

6'- 

8"  dim. 

17.  chûMg  IX 

2*** 

y* 

5'»dim.  5'" 

6'* 

8-dim. 

8'- 

18.  kyô     LXXX 

3'- 

5»-  dim. 

5»- 

6" 

8''  dim. 

8'- 

9* 

19.  Uhi      LX       # 

5«» 

6'- 

8'«dim.  8'» 

9* 

10» 

12*  dim. 

«0.  yû       XLVII 

6'- 

8'»  dim. 

8'* 

1 

9» 

■  ■ 

10« 

12*  dim. 

12» 

La  fondamentale,  la  i**  et  la  3«*  majeures  restant  au-desious  de 
rinitîale. 
Mode  de  tchi  (5^*)  : 

5te  e*«maj.    8^e  dim.       8^« 

g.  dehwàn(r-tchông  :  hiodng-tchông  thâi-tsheoû  koû-sgèn  tchông-lyû 

9®  ma].     10«  ma|.     12^  dim. 
Itn-Ukông    nàn-lyù    ying-tchông. 

6*«        et*  maj.       8^e  dim.        $▼•        9«  maj. 
g.  de  tà-lyù  :  tà-lyù.   ky à- tchông    tehông-lyù  jwéi-pïn     yt-tsè 

I0«  ma).       12*  dim. 
woù-yî  hwàng-trhông  2' 

La  fondamentale,  la  2^*  et  la  3«*  majenres,  la  5**  diminuée  sont  au- 
dessous  de  l'iniliale. 

Mode  do  vu  (6^)  : 

6*«maJ.        8^«dim.  8'«        9«maJ. 

g.  de  hMrâng-tchôag  :  hwàng-tcliông  thdi-tslieoù  kyà-tefiûng  tchông- 

10*  ma).    12*  dim.     12*. 
ïyû  lin-tchûng  nAn4y\i    woù-yî. 

e^ema).    8^*dlm.        8^*      9*ma).  10«ma).  12*dim. 
g.  detâ-lyù  :  ttî-lyù  kyà-tchông  koù-syèn  jwéi-pin  yi-tsè    tooû-yl 

12* 
ying-tchông. 

La  fondamentale,  la  2'*  et  la  3««  majeures,  la  5**  diminuée,  la  5*«  res- 
tent au-dessous  de  l'iniliale. 
Mode  de  pyén  kông  (8««  diminuée)  : 

8^*  dim.        8^*     9*  ma).     10*  ma), 
g.  de  hwàng-tcbOng  :  hwàng-tehông  tà4yû  kyd-4chông  tehông-lyû  lin- 


12*  dim.    12*   13*  ma). 

tchông    yi-tsè  iroà-yi. 

8"^*  dim.        8^*  9*  ma).     10*  ma).     12*  dim. 

g.  de  tà-lyù  ;    tà4yû    thdi-tsheoû    koù-syèn  jwei-pin      yi-tsè 

12*        13*  ma). 
nân-lyù  ying-tchông. 

L'iniliale  étant  I'8^*  dimiouée,  tous  les  autres  degrés  lui  restent  infé- 
rieurs. 

On  établira  facilement  pour  cliaque  mode  les  iO  autres  gammes 
constniiles  sur  les  10  lyû  de  Ihài-tsbeoù  à  ying-tchOng.  Voir  le  tableau 
ci-dessus.  Remarquer  aussi  que  les  modes  de  5**  diminuée  et  d'8**  di- 
minuée sont  souvent  négligés  par  les  théoriciens,  ou  du  moins  tenus 
pour  seulement  complémentaires. 

Voir  encore  sur  cette  question  :  N*  70  (Y.  1. 1.,  liT.  52,  f.  35,  etc.).  — 
N*  54  (Y.  1. 1.,  liv.  51,  ff.  9  à  15).  Cette  théorie  est  expliquée  aussi  dans 
un  rapport  de  W&ng  Phu  en  date  de  950  (N*  47,  liv.  145,  f.  3  y*).  «  Parmi 
les  1 2  lyû  on  prend  successivement  7  sons  (degrés)  qui  font  une  gamme  ; 
le  son  qui  est  matlre  de  la  gamme,  c'est  le  kûng  (fondamentale)  ;  la 
quinte,  la  seconde  majeure,  la  si  aie  majeure,  la  tierce  majeure,  Toc- 
tave  diminuée,  la  quinte  diminuée  sont  à  la  suite.  En  débutant  par  le 
son  de  la  fondamentale  et  revenant  au  lyû  du  son  primitif,  les  sept  de- 
grés se  répondant  tour  à  tour  sans  désordre,  on  forme  le  système  de  la 
fondamentale.  Par  gamme  il  y  a  sept  systèmes  ;  en  raison  des  l)û  il  y  a 
douze  gammes  :  total,  84  systèmes  sur  lesquels  reposent  les  mélodies 
cbanléee  et  etécuiées.  » 
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Gamme  de  koû-syèn 

w 

*  *  -.  J  .^ 

koû| 

tchong 

jwf'i 

lîn 

yî             nân 

WOÛ 

yîng 

hwâng  2 

ta 

thàl 

kvâ 

Modes 

/a 

/a# 

SI 

Utk            ut^ 

ri 

ré# 

mi 

fa 

r«#- 

sol 

21.  kô»g    XXIX 

1- 

2<i* 

3r, 

5'«  dim. 

5«- 

6'* 

8"  dim. 

S2.  ehàng  XVI 

2d« 

3'* 

5'-  dim.  .5'» 

6'- 

8'»  dim. 

8'- 

23.  kyâ     III 

y 

5'«dim. 

5'* 

6»- 

8'»  dira. 

S"* 

9- 

«4.  /c*i      LXVII 

5'» 

6'» 

8'»  dim.   S"* 

9* 

10» 

12-  dim. 

25.  yii       LIV 

6»» 

$'•  dim. 

S'« 

9* 

10» 

12*  dim. 

12* 

Gamme  de  tchông-lyù. 

Modes 

<  tchông, 

jwri 

lîn 

• 

nân         WOÛ 

ymg 

hwâng  2 

ta 

thâi 

kyâ 

koû 

'«s 

ia^ 

si 

«/•» 

»(if          ré 

rèi^ 

mi 

fa 

fa^ 

sol 

■">/# 

26.  A9ng    XXXVI 

S- 

gd* 

3" 

5'*  dim. 

5- 

6'« 

8'*  dim. 

n.  ehàng  XXIII 

2<u 

3r. 

5'-  dim.  5«* 

QIC 

8'»  dim. 

8'» 

28.  Ayd     X 

3r. 

5'»  dira. 

5" 

6»- 

8'«  dim. 

8*- 

9* 

29.  tehi     LXXIV 

5'^ 

6'» 

8'- dim.  8'- 

9- 

10- 

12*  dira. 

30.  yU       LXI 

6'* 

8'»  dira. 

8'* 

9» 
Gamme  de  )wfil-pln 

m 

10* 

12»  dim. 

12* 

Modes 

jwêi, 

lin 

yî 

nân 

WOÛ         ying 

hwâng  2 

ta 

thni 

kyâ 

koû 

tchông 

laPs 

«t 

uU 

«/# 

rè             réiK 

mi 

fa 

fa^ 

sol 

soli^ 

la 

31.  AâR;    XLIII 

1- 

2d« 

3'- 

5*-  dim. 

5*« 

6'« 

8'*  dim. 

32.  ekâitg  XXX 

2*. 

3" 

5»«dim.   5** 

6«- 

8'»  dira. 

8'* 

33.  Agô     XVII 

3'* 

5'»  dira. 

5^- 

6'- 

8'»  dira. 

8'* 

9- 

34.  /cAi      LXXXI 

5'« 

6«« 

8'«dim.  8'- 

9- 

10* 

12"  dim. 

33.  jfk       LXVIII 

6'* 

8'"dim. 

8'* 

9- 

10* 

9 

12*  dim. 

!«• 

Gamme  de  Un-tchOng. 

• 

Modes 

)«3 

yî 

nân 

WOÛ 

yfng        hwâng2 

ta 

thâi 

kyâ 

koû 

tchông 

jwêi 

s/v 

«/# 

ré 

ré^          mi 

fa 

fai 

sol 

soii^ 

ia 

la  if 

36.  kôMg    h 

1- 

gd. 

3'- 

5'»  dim. 

5«* 

6»- 

8"  dira. 

37.  riktfii^  XXXVII 

g"»* 

3'* 

5»*  dim.  5** 

6^- 

8'-  dim. 

8*» 

38.  Agâ      XXIV 

3'» 

5'«  dim. 

5'- 

6»* 

8'-dim. 

8'- 

9- 

39.  IrAî      IV 

5'- 

6^« 

8'»dim.  8'- 

9- 

10» 

12*   dim. 

40.  fk       LXXV 

6'« 

8'*  dim. 

8'- 

9* 
Gamme  de  yl-tsê. 

10- 

12»  dim. 

12* 

Modes 

yîi 

nftn 

WOÛ 

ying 

hwâng2  ta 

thâi 

kyâ. 

koû 

tchông 

jw6l 

lin 

s/ 4 

«/# 

ré 

réP 

mi           fa 

/•«# 

sol 

sol^ 

la 

/«# 

si 

41.  Aôug    LVn 

S- 

gri» 

30. 

5"dim. 

5" 

ô^' 

8'- dim. 

42.  rtfliTiy  XLIV 

2d« 

3'« 

5«-dim.  5»« 

6'* 

8^«  dim. 

8'» 

43.   A^â     XXXI 

3" 

5»«  dim. 

5»- 

6'- 

8'*  dim. 

8'* 

9* 

44.  tehi      XI 

5*« 

6»» 

8'"  dim.  8'* 

9' 

10* 

12*  dim. 

45.  yii       LXXXII 

6^» 

8'*dim. 

S'- 

9- 
Gamme  de  n&n-lyù 

■ 

10» 

12-  dim. 

12- 

Modes 

nftni 
s/#t 

woù 
ré 

ying 

il  Wang  2  ta            thâi 
»«î            fa            fai^ 

kyâ 
sol 

koQ 

tchông 
la 

jwêi 

lîn 
si 

yî 

46,  AâHg    LXIV 

1- 

gd. 

3'- 

5'*  dim 

5^- 

6" 

8'-  dira. 

47.  ekittg  LI 

2<i* 

3'* 

5'*  dim.  5>* 

ou 

8'*  dim. 

8'- 

48.  Ayt)      XXXVIII    3'- 

5»«dim. 

5«- 

6" 

8'- dim. 

8" 

9* 

49.  ichi     XVIII 

5'- 

6»- 

/ 

8'»dim.  8'* 

9- 

10* 

12-  dim 

?0.  fk       Y 

6'- 

8'^dim. 

8'* 

9- 
Gamme  de  woû-yl 

• 

10- 

12*  dim. 

12* 

Modes 

WOÛ  j 

\-ing 

h  Wang  2 

ta 

thâi         kyâ 

koû 

tcbt)ng 

jwêi 

lin 

yî 

nân 

rèi 

ri1( 

Mi 

/■« 

A«#          sot 

soti 

la 

/«# 

• 

itfs 

«^<f 

51.  A^a^    LXXI 

1  — 

gd* 

3'" 

5»-  dim. 

5'- 

6^- 

8'*  dim. 

52.  ekâag  LVIII 

g.U 

3'- 

5^*  dim.   5'- 

6'* 

8'-  dim. 

8'- 

53.  Afô     XLV 

3'» 

5'-  dim. 

5'- 

6»* 

8'- dim. 

8'- 

9* 

54.  /cAi     XXV 

5*- 

6" 

8'- dim.  8'* 

9- 

« 

10* 

12*  dim. 

55.  gk        XII 

6'- 

8'*  dim. 

8'* 

9- 

10« 

12-  dim. 

12* 

Gamme  de  yïng-tcliOng. 

Modes 

yingi 

h  Wang 
tui 

thâi 

kyâ          koQ 
sol           «0/^ 

tchông 
la 

jwCi 

lîn 
si 

yî 

s/s 

nân 

WOÛ 

ré 

56.  Aâmg    LXXVIII  ^  1- 

gd« 

3'- 

5«»dim 

.  5'* 

6" 

8"  dira. 

57.  eking  LXV 

gda 

3'« 

5'- dim.  5»* 

6«' 

«'•  dim. 

8'* 

58.  Agâ     lAl 

3r. 

5'*dim. 

5'- 

6»- 

8"dira. 

8'- 

9- 

59.  tehi     XXXII 

5'* 

6^- 

8'»  dira.  8'* 

9- 

10» 

12-  dim. 

60.  yft        XIX 

6'* 

8"  dira. 

8'- 

9« 

10* 

12*  dim. 

12- 

Poar  désigner  un  système,  on  énonce  d'abord  le  lyû 
qui  répond  à  la  prime  ou  à  Toctaye,  puis  le  degré  où 
se  trouve  l'initiale  de  la  gamme,  c'est-à-dire  le  nom 
-du  mode.  Ainsi  «  hwâng-tchOng  prime  »  indique  que  le 
hwâng-tchôngest  la  prime  du  système  et  que  l'initiale 
de  la  gamme  se  trouve  au  degré  prime  (système  1)  : 
ici  les  deux  termes  de  Ténoncé  sont  identiques. 
«  Woû-yï  seconde  »  veut  dire  que  l'initiale  est  la  se- 
conde de  woû-yï;  cette  condition  ne  se  présente  que 
dans  le  système  2.  «  Nân-lyù  sixte  »  signifie  quel'ini- 
liale  est  la  sixte  de  nân-lyù  :  nous  reconnaissons  le 


système  35  qui  dépend  de  la  gamme  de  jwëi-pîn.  On 
donnera  plus  loin  (p.  117)  une  liste  des  84  modes  avec 
leurs  noms  usuels. 

L'emploi  de  la  transposition  fut  réglé  (628)  selon  le 
projet  de  Tsoù  Hyâo-swen*.  «  Pour  sacrifier  à  l'autel 
du  Ciel,  on  prend  comme  fondamentale  le  hwâng- 
tchOng,  pour  l'autel  de  la  Terre  le  lln-tchOng,  pour  le 
temple  des  Ancêtres  le  thâi-tsheoù.  Pour  les  cérémo- 
nies dans  les  cinq  banlieues,  pour  les  assemblées  de 


1.  N«  45,  liv.  28,  f.  î,  etc. 
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félicitation  et  pour  les  banquets  à  la  Cour,  on  prend 
comme  fondamentale  le  Ivû  du  mois.  »  A  la  mort  de 
Hyào-swên,  Tchâng  Wén-cheofi  *,  fonctionnaire  au  bu- 
reau de  la  Musique,  persuada  TEmpereur  de  se  con- 
former de  plus  près  aux  anciens  rituels.  Par  la  suite 
il  y  eut  des  modifications  de  détail,  mais  le  rituel  de 
Khfxi-yuên  (années  7 i  3-741)  revint  aux  douze  hymnes 
ofAciels  de  Tsoù  llyâo-swën*.  «  Le  premier,  l'hymne  Yû 
hwô^  sert  à  faire  descendre  les  esprits  célestes  ;  quand 
on  sacrifie  à  l'autel  du  Ciel,  quand  on  prie  pour  les 
grains  et  pour  la  pluie,  quand  on  fait  des  offrandes 
au  soleil  et  à  la  lune,  quand  on  fait  le  sacrifice  fông 
au  Ciel,  ou  quand  on  sacriQe  à  l'Empereur  suprême, 
dans  toutes  ces  occasions  on  prend  comme  fonda- 
mentale le  yuén-tchông  pour  trois  strophes,  comme 
tierce  majeure  le  hwàng-tchông,  comme  quinte  le  Ihài- 
tsheoii,  comme  sixte  majeure  le  koû-syèn,  chacun  pour 
une  strophe;  on  exécute  la  danse  civile  en  six  figu- 
res... Quand  on  va  au-devant  des  influx  naturels  dans 
les  cinq  banlieues,  pour  l'Empereur  jaune  le  hwâng- 
tchong  sert  de  fondamentale,  pour  l'Empereur  rouge 
on  prend  le  hân-tchông  comme  quinte,  pour  l'Empe- 
reur blanc  le  thài-tsheou  est  seconde  majeure,  pour 
l'Empereur  noir  le  nân-lyù  est  sixte  majeure,  pour 
l'Empereur  vert  le  koû-syèn  est  tierce  majeure;  dans 
tous  ces  cas  on  exécute  la  danse  civile  en  six  figures  ^ 
«  Le  second  hymne,  dit  Chwén  hxvô^j  sert  à  faire 
paraître  les  esprits  terrestres;  quand  on  sacriQe  à 
l'autel  de  la  Terre,  quand  on  prie  les  dieux  des  mois- 
sons, quand  on  fait  le  sacrifice  chedn,  dans  tous  ces 
cas  on  prend  le  hân-tchOng  comme  fondamentale,  le 
thâi-lsheoû  comme  tierce,  le  koû-syèn  comme  quinte, 
le  nân-lyû  comme  sixte,  chacun  pour  deux  strophes; 
on  exécute  la  danse  civile  en  huit  figures.  Quand  on 
sacrifie  aux  montagnes  et  aux  fleuves,  on  prend  le 
jwêi-pîn  comme  fondamentale  pour  trois  strophes. 

«  Le  troisième  hymne,  dit  Yông  hwô^,  sert  à  faire 
venir  les  mânes  des  hommes;  dans  les  diverses  offran- 
des de  nourriture  présentées  aux  mânes  [impériaux], 
quand  on  fait  l'annonce  d'un  événement  au  temple 
des  Ancêtres  [impériaux],  toujours  on  prend  le  hwâng- 
tchông  comme  fondamentale  pour  trois  strophes,  le 
tà-lyù  comme  tierce,  le  thài-tsheoû  comme  quinte,  le 
ying-tchong  comme  sixte,  chacun  pour  deux  strophes  ; 
on  exécute  la  danse  civile  en  neuf  figures.  Quand  on 
présente  les  offrandes  aux  Premiers  Laboureurs,  quand 
le  Prince  impérial  fait  les  libations  aux  Anciens  Mal- 


i .  Sorli  d'une  famillo  mandarinalo,  nommé  à  la  cour  des  Rites  par 
Th4i  tsûng,  il  composa  des  divorlisscments  pour  les  banquets  et  mou- 
rut vers  670  (N»  45.  liv.  83,  f.  5.  —  N«  46,  liv.  113,  f.  5,  etc.). 

2.  N*  46,  liv.  81,  f.  6.  etc. 

3.  Je  ne  donne  du  long  texte  visé  qu'un  résumé,  et  non  une  traduction 
intégrale.  Tout  ce  passage  établira  que  les  mots  t»eoû  pour  la  musique, 
tchhéng  pour  la  danse,  indiquent  des  reprises  qui  se  répondent  suivant 
des  règles.  —  Yû  hwô,  joie  et  concorde.  —  En  réduisant  les  indications 
données  en  notes  européennes,  on  trouve  : 


Fondamentales. 

3  strophes  i««  =  Aryd 

kyù  ~-  êol 

i  sir.          B'*  —hirdng 

yi    =vt 

1  str.          5f  =r/«rfi 

lin  --«• 

1  str.         6»»  =:koù 

lin  =■  ti 

Le  choix  des  diverses  fondamentales  s'appuie  sur  un  texte  du  Tcheoù 
iï  qui  sera  étudié  plus  loin. 

4.  Fondamentales. 

!■•  =  hràtig       hiodny  =  mi 
5<«  =  Un  hirdng  =  mi 

2«**  =  thffi  hwdng  =  mi 

6**  r=  ndn  hv>àng  =  mi 

3«*  =  koù  hwàng  =  mi 

Ici  la  transposition  n'est  qu'apparente  :  l'éclielle  unique  est  désignée 
par  des  expressions  diiïércn les  choisies  eu  raison  de  la  correspondance 
entre  les  cinq  degrés  et  les  cinq  régions  de  l'espace  (p.  *J3),  ces  régions 
étant  sous  la  domination  des  cinq  Empereurs  célestes. 


I  très,  dans  ces  occasions  on  prend  Je  koû-syèn  comme 
I  fondamentale,  on  exécute  la  danse  civile  en  trois  figu- 
res. Pour  reconduire  les  mânes,  on  emploie  Thymne 
I  approprié  à  chacun  avec  une  figure  de  danse.  Pour  le 
sacrifice  collectif^  offert  à  tous  les  esprits  de  nature 
céleste,  terrestre  et  humaine,  on  emploie  le  hwâng- 
tchông  avec  l'hymne  Yû  hwô,  le  jwêi-pîn,  le  koû-syèn, 
le  thâi-tsheoù  avec  Thymne  Chwén  hwô,  le  woû-yi,  le 
yî-tse  avec  l'hymne  Yông  hwô,  soit  six  gammes;  pour 
toutes  une  figure  de  danse.  Pour  faire  descendre  et 
reconduire  les  esprits,  on  emploie  le  Yû  hwô. 

«  Le  quatrième  hymne  est  l'hymne  Soii  hwô*,  que 
l'on  exécute  pour  les  offrandes  de  jade  et  de  soie  aux 
esprits  célestes  avec  le  td-lyù  comme  fondamentale» 
aux  esprits  terrestres  avec  la  fondamentale  ying- 
tchông,  aux  Ancêtres  avec  la  fondamentale  yuén- 
tchông.  Au  sacrifice  aux  Anciens  Laboureurs,  pour 
l'offrande  on  prend  le  nân-lyù  comme  fondamentale. 
Pour  les  offrandes  aux  montagnes  et  aux  fleuves,  on 
prend  le  hân-tchông  comme  fondamentale.  Le  cin- 
quième hymne  s'appelle  Yông  hwô;  dans  tous  les 
sacrifices  à  l'offrande  des  plateaux  de  viandes,  pour 
les  esprits  célestes  on  prend  le  hwâng-tchông,  pour 
les  esprits  terrestres  on  prend  le  thài-tsheoû,  pour  les 
mânes  des  hommes  on  prend  le  woû-yi.  De  plus,  il  en 
est  de  même  quand  on  enlève  les  vases  de  bois  et, 
dans  tous  les  sacriGces,  pour  Thymne  d'accueil  aux 
esprits  après  l'offrande  des  plateaux.  Le  sixième 
hymne,  Cheoû  hwô,  est  employé  quand  on  présente  le 
breuvage  sacré;  on  prend  le  hwâng-tchông  comme 
fondamentale. 

«  Le  septième  hymne,  Thài  hwô*,  sert  de  règle  aux 
actes  [de  l'Empereur];  on  prend  aussi  le  hwâng-tchông 
comme  fondamentale.  Dans  tous  les  sacrifices,  quand 
le  Fils  du  Ciel  franchit  la  porte,  s'assied  sur  le  trône, 
monte  et  descend  les  degrés,  jusqu'au  moment  où  il 
retourne  à  ses  appartements  provisoires,  chaque  fois 
qu'il  se  meut,  l'hymne  est  exécuté  ;  quand  il  s  arrête, 
la  musique  cesse.  A  la  Cour,  quand  le  Fils  du  Ciel  est 
sur  le  point  de  sortir  du  harem,  on  frappe  la  cloche 
du  hwâng-tchông,  les  cinq  cloches  de  droite  répon- 
dent, on  joue  l'hymne;  les  rites  finis,  quand  le  Fils 
du  Ciel  se  lève  et  rentre,  on  frappe  la  cloche  du  jwëi- 
pin,  les  cinq  cloches  de  gauche  répondent,  on  joue 
l'hymne  :  dans  ces  deux  cas,  le  hwâng-tchông  est  fon- 
damentale. Le  huitième  hymne,  Chou  hwô,  sert  pour 

5.  Fondamentales. 
S  strophes  i»*--lin         lin        =«) 
2  strophes  S"»  =  thdi        iroû      =  ré 
2  strophes  S**  =  koà         ndn       =  u/  ^ 
i  strophes  6*«  =  nàn         hwdng  =:  mi 

Le  texte  porte  «  trois  »  strophes  pour  chaque  fondamentale,  mais  la 
correction  est  évidente  :  le  choix  de  ces  fondamentales  remonte  encore 
au  Tcheoù  II.  —  Fondamentale ^'«"ét-zym  =  /a  $.  —  Chwén  htré,  obéis- 
sance et  concorde. 

6.  Yông  hirô,  perpétuité  et  concorde.  —  Encore  conformément  atr 
Teheoù  /(,  on  a  : 

Fondamentales. 
3  strophes  l»*=  hwdng    hwdng  =  mi 

2  str.  3«»=M  ndn      =Mt* 

3  str.  5^*=:  thdi        Un        =êi 

2  str.  6»«  =  yfn^       thdi     =^faif 

Autre  fondamentale  koû-êyèn  =  toi  ^. 

7.  Les  fondamentales  sont  sans  doute  encore  désignées  ici  :  hwàng 
=  mi,  jwH  =  la  ^, itoA  =  toi  ^,  tMi  =  fa  ^,  woà  =  ré,  yi  =  ut. 

8.  Soà  hwôf  respect^et  concorde.  —  On  a  comme  fondamentales  :  td  s= 
fa,  ying  =  réij^,  kyà  =  toi,  ndn  =  ut  $,  lin  =  ti.  —  Yông  hwô,  bien» 
veillance  et  concorde.  —  Fondamentales  :  hwtUig=imi,  thi'ii  =fai^^ 
woû  =  ré.  —  Cheoû  hwô,  longévité  et  concorde.  —  Fondamentale  : 
hwdng  =  mi. 

9.  Thdi  hwô,  grandeur  et  concorde.  —  Chou  hwô,  expansion  et  con- 
corde. —  Avec  l'hymne  8  la  fondamentale  est  encore  le  hwàug-tchOng  ; 
mais  on  préfère  parler  de  la  i**  qui  convient  aux  ministres,  tandis  que 
la  fondamentale  exprime  la  majesté  du  Souverain. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 

rentrée  et  la  sortie  des  deux  chœurs  de  danse,  et  de 
même  pour  rentrée  et  la  sortie  du  Prince  héritier,  des 
princes,  ducs,  Impératrices,  grands  conseillers,  etc.  : 
on  prend  toujours  le  thài-tsheoû  comme  seconde. 

«  Le  neuvième  hymne,  Tchâohwà^^  sert  quand  on 
présente  le  vin  à  l'Empereur  et  au  Prince  héritier.  Le 
dixième  hymne,  Hyeoû  hwô,  sert  quand  l'Empereur 
mange,  quand  il  salue  les  trois  plus  hauts  dignitaires, 
et  aussi  quand  le  Prince  héritier  mauge  ;  dans  ces  di- 
verses occasions  on  emploie  la  gamme  du  lyû  du  mois. 

«  L'hymne  onzième,  Tc^^nflr  ^md^^  est  pour  les  mou- 
vements de  l'Impératrice  recevant  l'investiture. 

«  Le  douzième  hymne,  Tchhêng  hwô^f  sert  aux  assem- 
blées que  le  Prince  héritier  tient  dans  son  palais,  pour 
tous  les  mouvements  du  prince.  S'il  sort  en  char,  on 
frappe  la  cloche  du  hv&ng-tchông  et  on  joue  le  Thài 
hwô;  quand  il  passe  la  porte  Thài-kï,  on  joue  le  Tskài 
tsheû;  quand  il  arrive  à  la  porte  Kya-té,  on  cesse.  Pour 
son  retour  il  en  est  de  même.  » 

Le  Kyeùû  thâng  choû^  et  le  Thdng  hivéi  yào^  donnent 
avec  moins  de  détails  des  indications  concordantes  en 
grande  partie,  divergentes  sur  quelques  points  ;  il  n'y 
a  pas  lieu  d'instituer  une  comparaison  peu  instruc- 
tive en  somme  et  pour  laquelle  les  documents  de 
contrôle  seraient  fort  rares.  Quel  principe  règle  le 
choix  des  fondamentales?  Dans  les  banquets  (O^'  et 
10*  hymnes),  on  emploie  le  lyû  du  mois;  aux  actes  de 
l'Empereur,  des  princes,  correspond  le  hwàng-tchông 
(6«,  7»,  8»  hymnes),  c'est-à-dire  l'élément  terre,  et 
c'est  par  la  vertu  de  l'élément  terre  que  règne  la  dy- 
nastie des  Thâng.  Le  même  lyû  sert  de  fondamentale 
pour  les  cérémonies  en  l'honneur  des  divinités  des 
cinq  régions,  c'est-à-dire  des  influx  terrestres;  il  est 
d'ailleurs  désigné  dans  chaque  cas  de  manière  appro- 
priée à  chaque  divinité^.  Je  ne  perçois  pas  d'autres 
rapprochements,  car  les  sacrifices  aux  esprits  des 
trois  ordres  comportent  assez  de  fondamentales  pour 
effacer  tout  rapport  précis.  Il  y  a  surtout  des  raisons 
de  tradition  :  Tchâng  Wên-cheoii  et  Tsoù  Hyào-swên  se 
sont  appuyés  pour  le  choix  de  leurs  gammes  sur  des 
textes  du  Tcheoû  li  qu'ils  ont  appliqués  et  étendus. 

Il  est  donc  temps  d'examiner  ces  textes  qui  ont 
fait  loi  à  l'époque  des  Thâng  et  qui  étaient  déjà  invo- 
qués par  les  musicologues  depuis  plusieurs  siècles. 
Il  semble  qu'alors  le  Tcheoû  li  avait  autorité  comme 
décrivant  l'état  de  la  musique  religieuse  sous  la  dy- 
nastie^ révérée  des  Tcheoû;  à  la  perfection  de  la  mu- 
sique antique  qu'avait  connue  et  pratiquée  Gonfucius, 
était  rapportée  la  longue  durée  de  cette  dynastie''. 
«  Dans  le  Tcheoû  /i,  pour  les  trois  sortes  de  grands  sa- 
crifices, il  n'y  a  pas  de  mode  de  chang.  Tchéng  Hyuên 

1.  TcAdo  kwô,  éclat  et  concorde.  —  Hyeoû  htcé,  prospérilé  et  con- 
coule 

î.  Tchéng  hwô,  rectitude  et  concorde. 

t.  Tchhêng  hwô,  aide  et  concorde.  —  Ttkài  ttheâ,  cueillir  le  char- 
don étoile  ;  ce  chant  ne  fait  pas  partie  des  douze  hymnes  ;  il  renferme 
VMM  allusion  fc  Syàoyà,  Pê  ehdn,  Tehhoû  tsheû {^*  13,  p.  276),  où  il  est 
^oMlion  des  cérémonies  célébrées  par  un  haut  dignitaire  en  Thonneur 
de  set  ancêtres.  Le  Kyeoû  thângi^  chou  indique  quelques  autres  chanta  ; 
deux  (liv.  tt,  f.  3  t*)  sont  etécutés  avec  la  fondamentale  koa  syèn  = 
9ol  f,  run,  le  Tcheoû  yû  {Kwè  fông,  Chào  ndn;  N*  13,  p.  28)  quand  l'Em- 
pereor  tire  à  l'arc  ;  l'autre,  le  Lt  eheoû»  quand  le  Prince  héritier  tire  à 
rare.  Ces  deux  odes  sont  déjà  mentionnées  par  Seû-mà  Tshyen  (N*  3  H, 
tome  m,  p.  S83)  à  propos  du  tir  à  l'arc,  par  le  Tcheoû  lï  (N*  9,  tome  II, 
p.  60)  dans  les  mêmes  circonstances,  par  le  Ché  yi  (N*  15,  tome  II, 
p.  669)  ;  l'ode  Tcheoû  yû  a  encore  place  dans  le  Chi  king,  l'ode  Lt  eheoû 
était  déjà  perdue  à  l'époque  des  llàn.  —  Pour  les  hymnes  officiais, 
Tsoù  Hyào-ewén  arait  choisi  le  titre  de  hwôj  accord,  harmonie,  puisque 
■  la  musique  exprime  l'accord  du  Ciel  et  de  la  Terre  w  et  ■  produit  l'har- 
monie des  hommes  et  des  esprits  »  (N*  46,  liv.  21,  f.  6  ▼•  ;  voir  cbap.  XV, 
pp.  205,  206,  etc.). 

4.  N*  45,  liv.  28,  f.  2.  etc. 

9.  II«55,Ur.  32.  f.  ii,  etc. 
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a  dit  :  S'il  n*y  a  pas  de  mode  dé  chfmg^-<>*estr  que  le 
sacrifice  met  au  premier  rang  la  soumission  et  qH^le' 
degré  chang  est  ferme  et  rigide.  A  mon  humble  avis, 
cette  idée  n'est  pas  juste.  Mais  le  degré  chang  est  le 
son  du  métaP.  La  maison  des  Tcheoû  ayant  la  vertu 
du  bois,  le  métal  pouvant  vaincre  le  bois,  les  auteurs 
ont  écarté  le  métal...  On  voit  donc  que  si,  d'après  les 
régies  des  Tcheoû,  on  n'use  pas  du  degré  chang,  ce  n'est 
pas  à  cause  de  sa  dureté  qu*il  manque,  mais  ce  serait 
pour  soutenir  la  vertu  du  bois  et  par  crainte  de  l'élé- 
ment métal.  C'est  ainsi  que  leur  royaume  prospère  a 
duré  de  façon  miraculeuse,  que  l'héritage  laissé  à 
leurs  descendants  a  brillé  et  fleuri  à  travers  trente 
générations,  pendant  huit  siècles  :  efl'et  mystérieux  de 
l'exclusion  du  métal.  »  Ainsi  s'exprime  Tchào  Chén- 
yôn  •  en  720,  et  il  ajoute  non  sans  logique  ***:  «  la  pré- 
sente dynastie  impériale  des  Thàng  est  souveraine  par 
la  terre,  elle  diffère  donc  de  la  maison  des  Tcheoû... 
Il  y  a  donc  lieu  pour  les  trois  grands  sacrifices  d'ajou- 
ter le  mode  de  chang  et  d'écarter  le  mode  de  kyô.  » 
En  effet  le  métal  qui  répond  à  chang  n'est  pas  hostile 
à  l'élément  terre,  qui  nourrit  de  sa  substance  le  bois 
corrélatif  du  degré  kyÔ  :  les  Thâng  doivent  donc  re- 
douter l'élément  bois  et  le  degré  kyô. 

A  l'époque  susdite  personne  ne  doutait  de  l'authen- 
ticité du  Tcheoû  li;  cet  ouvrage,  comme  tant  d'autres 
classiques,  après  la  proscription  édictée  par  Chi 
hwâng-ti  (213  A.  C),  a  été  retrouvé  en  divers  manus- 
crits plus  ou  moins  incomplets.  «  Wén,  marquis  de 
Wéi*',  aimait  particulièrement  les  antiquités.  Sous 
Hydo-wênti  (180-157), undesesmusiciens, maître  Teoû, 
fit  hommage  de  cet  écrit:  c'était  le  chapitre  ta  seû  yb 
de  la  section  ià  tsông  pô  du  Tcheoû  Au)ân**.  A  l'époque 
de  Woù  ti  (141-87),  Hyén,  roi  deHô-kyGn•^qui  aimait 
la  sagesse,  en  collaboration  avec  maître  Mào  et  d'au- 
tres, fit  des  extraits  du  Tcheoû  kwân  et  des  sages  et  en 
forma  le  Yô  Ai**.»  A  partir  de  cette  date,  le  Tcheoû  II 
fut  presque  complètement  retrouvé,  conservé,  com- 
menté, édité;  le  premier  éditeur  fut  Lyeoû'  Hin.  Ce 
personnage  ayant  prêté  aux  réformes  de  Wang  Màng 
l'appui  de  son  autorité  archéologique  et  philologique, 
a  été  accusé  d'avoir  falsifié,  voire  supposé,  le  texte  du 
Tcheoû  li;  mais  Tchoû  Hî  et  les  auteurs  ultérieurs  ont 
combattu  cette  opinion;  il  reste  seulement  établi  que 
l'ouvrage  en  question  renferme  dans  ses  cinq  pre- 
mières sections  un  petit  nombre  d'interpolations^^. Les 
passages  musicaux  en  sont-ils  exempts?  Peut-être, 
puisqu'ils  n'ont  servi  d'argument  aux  théoriciens  que 
postérieurement  aux  Hdn,  et  puisque  les  réformes  mu- 
sicales de  King  Fâng  et  de  Lyeoû  H!n  portaient  sur 
d'autres  points  ;  toutefois  ils  restent  exposés  au  doute, 
et  on  devra  rechercher  si  les  idées  qu'ils  expriment 

6.  Voir  p.  100,  note  4. 

7.  N*  53,  liv.  3â,  f.  18;  voir  aussi  sur  ce  point  n*  27,  liv.  41. 

8.  Voir  p.  93. 

9.  Je  n'ai  rien  trouvé  sur  ce  personnage. 

10.  N»  55,  liv.  3i,  f.  18. 

11.  Le  marquis Wôn,  deWéi  (424-387),  cilé  par  Scû-mà  Tshyën  dans 
son  livre  sur  la  musique  (N*  34,  liv.  24.  —  N»  35,  tome  111,  pp.  172,  274, 
275)  ;  bien  qu'une  note  du  Hdn  ehoû  attribue  180  ans  au  musicien  Teoi'i, 
il  est  difficile  que  ce  personnage  ait  vécu  sous  le  marquis  Wén  et  sous 
l'empereur  Hyào-wéo. 

12.  Chap.  Directeur  de  la  Musique,  de  la  section  Ministre  des  Rites 
(N*  9,  tome  II,  p.  27,  etc.,  liv.  22). 

13.  Lyeoû  Të,  fils  de  l'empereur  King  (157-141),  roideH6-kyen(15.5). 
mort  en  130,  favorisa  puissamment  la  recherche  des  anciens  textes.  11 
fut  le  palroD  de  MAo  TchbAng,  qui  avec  son  maître  MAo  Hëng  fixa  le 
texte  encore  admis  du  Chî  kîng  (N»  35,  tome  III,  p.  94.  —  N»  10,  tome  IV 
prolegomena,  p.  11.— N*  36,  liv.  88,  f.  13;  liv.  53,  f.  1.  —  N«34,  liv.  59,  f.  1). 

14.  Voir  n*  8;  mais  le  texte  que  nous  possédons  est  celui  de  Lyeoil 
Hying,  moins  complet  selon  les  vraisemblances  que  celni  dont  il  est 
question  ici.  Toute  cette  citation  vient  de  n*  36,  liv.  30,  f.  5  v*. 

15.  Voir  n*  9,  introduction,  p.  XIV,  etc. 


.  Exçy^LOBÉ'pi^. hB  l'a  Musique  et  dictiosnairb  du  co\servatoirb 


.sç'nt  aitmilp^bléfl'pCi^rles  derniers  siècles  des  Tcheoû, 
''*c]T.il  eA  dirOcile  de  faire  remonter  ce  rituel  sous  sa 
'  forme  actuelle  au  début  de  la  dynastie,  bien  qu'une 
tradition  l'attribue  h.  l'antique  Tcheoû  kong'. 

H  Par  les  six  tons  parfaits,  lyfl,  par  les  six  tons 
imparfaits,  thông,  par  les  cinq  degrés,  cbéng,  par  les 
huit  sortes  de  sons,  yla,  par  les  six  danses,  woù,  ils 
opèrent  la  grande  coDcordance  des  mélodies  pour 
présenter  les  offrandes  aux  esprits  des  trois  ordres, 
pour  unir  les  royaumes  et  principautés,  pour  harmo- 
niser les  populations,  pour  apaiser  les  visiteurs  étran- 
gers, pour  réjouir  les  hommes  éloignés,  pouf  mettre 
en  action  toutes  les  créatures  qui  se  meuvent'  ».  «Le 
grand  instructeur  est  préposé  aux  six  tons  parfaits 
et  aux  six  tons  imparfaits  pour  combiner  les  (ons 
du  principe  mâle  et  lestons  du  principe  femelle.  Les 
premiers  sont  les  tons  hwâng-ldiông,  thài-tsheoù,  koû- 
sy6n,  jwifi-pïn,  yl-tsÈ,  troù-y'i.  Les  seconds  sont  les 
Ions lâ-tijH,ying-lehông,n<ln-l!/ii,hilii-lehnng,  syào-lyit, 
kyd-tebi'ng.  Il  les  règle  par  les  cinq  degrés  kông,  ckâng, 
hyîi,  tehi.yii.  Il  les  développe  par  les  sons  des  huit 
matières,  te  métal,  la  pierre,  la  terre,  la  peau,  la  soie, 
le  bois,  la  gourde,  le  bambou',  o  La  division  des 
tuyaux  sonores  en  deux  séries  de  six,  les  uns  ratta- 
chés au  principe  yânp,  les  autres  au  principe  yln»,  est 
conforme  aux  vieilles  idées  cosmologiques;  mais  elle 
ne  répond  pas  à  un  principe  acoustique  et  reste  sans 
'  lien  avec  les  rapports  des  tuyaux,  puisque  l'alternance 
des  générations  supérieures  et  inférieures  n'est  pas 
régulière'.  Toutefois,  non  sans  ingéniosité,  le  prince 
deTchéng  lire  de  la  formule  du  Tcheoûli  une  loi  d'har- 
monie'. "Chaque  fois  qu'un  lyû  mâle  produit  un  tuyau 
femelle,  le  tuyau  m&le  est  l'époux,  le  tuyau  femelle 
est  l'épouse.  Chaque  fois  qu'un  !yù  femelle  produit  un 
tuyau  mâle,  le  tuyau  femelle  est  la  mère,  le  tuyau 
mâle  est  le  Tils.  »  Le  lytt  mfile  est  consonnant,  kd,  avec 

C9) 


dessus,  due  au  prince  Tsii-yû,  un  lyii  quelconque  est 
consonnant  avec  celui  qui  le  précède  et  avec  celui  qai 
uit.  Pour  désigner  la  transposition  de  la  fonda- 
ilale,  la  phrase  :  i<  il  règle  les  tons  par  les  cinq 
degrés  »,  est  au  moins  aussi  claire  que  le  passage 
de  Seû-mà  Tsfayén  cité  p.  93.  D'ailleurs  le  mot  tcjn 
rendu  par  répler  veut  dire  avant  tout  une  Bgure,  un 
ment  figuré  :  wén,  ûgurer,  est  une  métaphore 
expressive  pour  marquer  l'organisation  que  les  degrés 
surajoutent  à  la  série  chromatique  indéfinie  des  lytt. 
K  Ils  classent'  les  différentes  sortes  de  mélodies 
pour  les  sacriltces  spéciaux  offerts  aux  trois  ordres 
d'esprits.  On  joue  avec  les  instruments  sur  le  ton 
hwàng-tchOng(mi),onchantesur  letontâ-lyù(/a),  on 
exécute  la  danse  Yûn  Tnén  pour  les  sacrifices  aux  es- 
prits célestes.  On  joue  en  thâi-tsheoû  {faif),  on  chante 
en  ying-lcbûng(r^jfj,  on  exécute  la  danse  llyên  tcithi 
pour  les  sacridces  aux  esprits  terrestres.  On  joue  en 
koû-syèn  isolit'\  on  chante  en  nân-lyù  (u(:f),  on  exé- 
cute la  danse  Tkài  eA(fo  pour  les  sacriflces  aux  quatre 
objetsiointains*.  On  joue  en  jwei'pln  ((a^),on  chante 
en  hân-lchCng  (si),  on  exécute  la  danse  Thiii  hy/i  pour 
les  sacriDces  aux  montagnes  et  aux  rivières.  On  joue 
en  yl-tsti  {ul\  on  chante  en  syào-lyù  [la],  on  exécute  la 
danse  TAniAoti  pour  les  sacriQces  à  l'Ancienne  Mère". 
On  joue  en  woQ-yi  (ré),  on  chante  en  kyâ-tchong  {sol), 
on  exécute  la  danse  Thài  U'oii  pour  les  sacrifices  aux 
Premiers  Ancêtres".  » 

L'expression  tieoii,  que  j'ai  traduite  par  jouer,  indi- 
que que  l'on  touche  d'un  instrument  ou  de  plusieurs 
instruments  sans  chanter;  au  contraire  kO  signifie  le 
chant  avec  accompa^ement  :  on  comprend  donc  que, 
pour  les  sacrifices  du  premier  ordre,  par  exemple, on 
puisse  jouer  en  mi  et  chanter  en  fa,  puisqu'il  ne  s'a- 
git pas  d'accords  plaqués.  Toutefois  la  succession  de 
mélodies  en  mi  et  fa,  en  la-^  et  si,  voire  en  fa»  et  rig, 
en  ul  et  ta  n'a  rien  de  naturel.  Pour  les  six  mélodies, 
la  partie  instrumentale  répond  aux  6  lyil  mâles  énu- 
mérés  en  ordre  direct,  la  partie  vocale  aux  6  lyù  fe- 
melles en  ordre  inverse.  Les  aaciens  commentaires 


répondent  ai 


sa  mère  (5"  inférieure)  et  avec  son  épouse  (5"  supé- 
rieure), le  lyù  femelle  avec  son  mari  (5'"  inférieure) 
et  avec  son  fils  (5"  supérieure)  :  dans  la  figure  ci- 


I.  Tii.,  trtrtdaWoù 
ItfiBlatcurdn  Tcheoû, 

3.   K-  S,  m  Clll.  liv.  U.  —  ?<•  H,  lODK  II.  p.  iv. 

t.  Vr>lrp.7S;T0lrau)ii  Taè  ling  Ci' »!■ 

S.  Voir  1),  ft7. 

B.  N-77,  iï.  tl.  3â,  at;ïfflriuMi  n' 74,  f.  71  t-. 

Tt  On  nbserven  qus  b  Innuriplion  dai  mota  chinoii 
riiH  Tes  agarri  «I  eianiplu  nmiicaui  diir»r«  ]«g«nnaDl 
esl  luiiie  dam  le  Inle.  Ainil  ànat  rMM  ilarniere  ji  eil  li 
à  la  plac<  dg  ■  précédant  una  <ov«lle. 


n'indiquent  pas  de  raison  satisfaisante  pour  celte 
disposition  gardée  intacte  par  le  rituel  des  Thàng>'. 
1^  prince  Tsài-y&  remarque"  que  la  loi  de  ces  rap- 
ports est  de  nature  cosmographique,  ainsi  qu'il  appa- 
rat! dans  la  figure  ci-jointe,  où  les  lyil  rapprochés  des 


9.  N-  6, 

l,i  ,f« 

S'-,.  liT.  îî.  —  > 

■O.tOIM 

II 

p   30. 

objcU  loinUini 

rc  iDonlagncs  ti 

nlièHa, 

Oeu»!^  0 

1.1 

-8Pt.d. 

Dem,de 
tO.  L-o. 

plui. 
pr».i 

«  ij^  pi  diaim 

e  KyûDB- 

n.qtii  c 

.Ù-M 

el  Woù. 

,lÉï. 

Î9,  f.  3  r: 

13.  K- 

7,  tt. 

,  »,  10. 

HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


directions  célestes  appropriées  sont  rangés  sur  la  cir- 
conférence de  rhorizon;  il  admet  que  ce  principe 
cosmographique  a  été  substitué  à  un  principe  musical 
par  les  lettrés  qui,  n'entendant  pas  le  second,  étaient 
au  contraire  familiers  avec  les  spéculations  cosmolo- 
giques. Il  propose  donc  de  lire  (je  mets  entre  crochets 
les  mots  corrigés)  : 


Sacrlfioes.  Instroments. 

isolasse hwâng-tchùng 

2*  classe thâi-tskeou 

classe koU-»yèn 

classe jwêi-pîn 

5*  classe yf-tsé 

6*  classe woù-yl 


Chant. 

[tchàttg]-lyk 
[i!n]-tchONg 
nàn-hjù 

Iying\-tchông 
là]-lyà 
kyà-tchâng 


Par  l'interversion  de  quatre  caractères,  les  1  y  û  mâles 
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continuant  de  répondre  aux  six  classes  de  sacrifices, 
le  chant  se  trouve  partout,  à  Tégard  de  la  partie  ins- 
trumentale, à  la  distance  d'une  quarte,  intervalle  par- 
ticulièrement apprécié'.  Cette  correction  n'est  donc 
pas  sans  vraisemblance  musicale,  mais  aucun  texte 
ancien  ne  l'autorise.  Le  prince  appuie  encore  son 
opinion  sur  la  musique  de  son  temps,  qui,  dit-il,  dif- 
fère de  la  musique  antique,  mais  en  a  conservé  quel- 
ques traditions  :  il  est,  en  effet,  légitime  de  rechercher 
dans  les  mélodies  usitées  au  xvi*  siècle,  mais  datant 
du  xiv«,  les  traces  au  moins  de  la  musique  des  Thâng 
(vii«-x«  siècle)  ;  il  est  plus  hasardeux  d'y  retrouver  la 
musique  des  Tcheoû  qui  ont  disparu  mille  ans  plus 
tôt.  Je  transcris  aussi  exactement  que  possible  l'exem- 
ple choisi. 


Hymne  pour  le  sacrifice  à  Confucius  '• 

(Pour  receyoir  Tesprit,  on  joue  la  mélodie  Hyén  h»ô).  Mode  de  yù  (6**  majeure)  ;  en  tout  6  strophes.  Dans  chaque  transposition 

la  mélodie  commence  et  finit  par  la  6^*  de  la  fondamentale  appropriée. 

l*".®  STROPHE  introduction  des  esprits 

Très  lent     ^       ^ 

Ta      tsar    siuên.chéng,     tâo  .   te     tswçn-lchhông. 


Initiale: 

I.6*«deLa 


Chant 
en  La 


Orchestre 
en  Mi 


xx: 


Q         n 


zx 


XX 


XE 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


Wê>  tchhî  wâng.hwâ,     seû.mÎQ    chLtsông.     Tièu- seu   yeoù-tchhâng-, 


XX 


-rr 


-O- 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


■O- 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


tsîngtchhwên  pîng-lông.   Chên   khî    lai  .  ko,     wo5  (châo  cheng.yông. 


XX 


■  1  ~ 

II 


TT 


o  il 


XX 


TT 


^ 


XX 


■  g       o 


xx 


3CE 


i 


XX 


XI 


XX 


Initialei 

Il.eVdeSi 


Chant 
en  Si 


OpcHestPc" 
en  Pa« 


-^ 


XX 


-o- 


3CX 


XX 


XX 


1.  Voir  figure  de  la  succession  liarmoniquc,  p.  102  ;  la  5^*  inférieure 
n'est  autre  que  l'S**  basse  de  la  4"  supérieure. 

2.  Traduction  :  «  Grand  est  le  Sage  Parfait  :  sa  raison  est  sublime, 
son  action  est  vénérable.  11  règle  la  civilisation,  et  le  peuple  s'y  con- 
forme. L'ordre  du  sacrifice  a  des  lois  constantes,  subliles  el  pures  et  pro- 


fondes. L'esprit  est  évoqué  et  arrive  :  ah  !  brillante  est  son  appareace 
sainte  !  »  Pour  celte  première  strophe,  n«  77,  loco  cit.  ;  pour  les  autres 
strophes,  n«  17,  section  Khyû  tseoû,  ff.  1  à  3.  —  Voir  le  texte  chinois, 
Index,  A,  a). 
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xr 


XX 


xr 


XX 


Il      ., 


o       n 


3X 


XX 


XX 


il 


Initiale: 

IIL6Vd6Ut# 


Ghant 
en  Ut  % 


Orchestre 
cnSolIt 


;i=c£ 


XE 


ÉÉ 


^ 


-o- 


XX 


XX 


XX 


XX 


XE 


XX 


XX 


XX 


XX 


-o- 


XX 


XX 


XX 


/l 

dh.  °       °             -    1 

°       ^^-^^= 

-« n 

1 

-©fi-f* ^ 

X^M s o u — 

— « : 

^^ Q n 

— ^ 

e ^ — 

•  • 

°        "       o        o" 

Chant 

rv:6»«deRéj| 

Orchestre 

en  La(( 


JCL 


XX 


XX 


■WWi^"^i""^'^^^»W»«^^^B»«^IP^T^«i 


XX 


-o- 


-o- 


XX 


-o- 


XX 


XX 


XE 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


n       o 


XX 


XX 


XX 


zx 


XE 


Initiale: 

V.  6**  de  Fa 


^€hant 
en  Fa 


Orchestre 
en  Ut 


jUOl 


XX 


.tfj. 
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XE 


XX 


XI 


XT 


xr 


o  ■    o 


Jd. 


XX 


o 


XX 


XX 


XX. 


Initiale: 

VLôtMeSol 


Chant 
en  Sol 


Orchestre 
en  Ré 


XX 


8 


^ 


■«■ 


XX 


XX 


XX 


ffc 


-3 ■■  ô- 


XX 


XX 


-o- 


XX 


XX 


XX 


XX 


o  " 


-o 


3X 


XX 


XX 


XX 


8 


m 


XX 


"       o 


XX 


-o- 


3tX 


*i        o 


■  t       o 


2?  STR.  libatîon 


•^ 


XX 


arszxE 


il  o         ic 


°=^=i^ 


XX 


o    II    "  3Œ 


■  1  ai   O 

"    ■*   *■  — 


3?  STR .  I'*  offrande 


■  ■  *  '    B    a» 


3x=ô: 


XX 


XX 


m 


XX 


:o:3X 


Il   o 


XX 


XX 


n=o: 


XX 


-^-TT 


-rr 


^^ 


4*  STR.  2***  offrande;  dernière  offrande,  même  air. 


XX 


3ac=^ 


*»    o    *i 


-«^ 


XX 


"   o 


•»?.  ..  '■ 


w  •  '^.•»». 


V.-.-»  .. 


■A-  *.  .  .  »      .  - 


•  •> 


aoEZô: 


Q    ■» 


*i   o- 


TT 


XX 


ES^^ 


XX 


"    O     ■» 


5?  STR.  desserte 
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*'    o 


XX 


"  "^  ■■  *' 


o    il    *'  ^ 


*■    o    ■*   = 

*   za: 


3X 


6?STR.  départ  des  esprits; incinération, même  air. 


TT- 


1^ 


Il     O 


Il    o 


xz 


1 


-^ 


3CE 


O     il     "-TT 


il     O 


Ô=3CE 


X£ 


3X 


XX 


XX 


XX 


XX 


XE 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


La  première  strophe  seule  est  ici  donnée  sous  sa 
forme  primitive  et  en  cinq  formes  transposées,  les 
autres  strophes  ne  sont  reproduites  que  dans  un  ton. 
Le  mouvement  est  uniforme  et  très  lent.  La  notation 
musicale  chinoise  n'indique  habituellement  pas  la  me- 
sure, le  texte  chanté  y  supplée.  J*ai  considéré  chaque 
phrase  complète  comme  formant  un  vers  de  deux  hé- 
mistiches avec  césure  au  milieu.  Cette  division  rhyth- 
mique  est  à  la  fois  conforme  au  sens  de  la  phrase; 
à  la  prosodie,  puisque  la  rime  parait  à  chaque  fin  de 
vers  {tchhông,  Isông,  long,  yông,  c'est-à-dire  Ûnale  ong 
au  ton  égal,  accent  ~  ou  a)  ;  à  la  texture  musicale, 
chaque  phrase  de  deux  mesures  retombant  soit  sur 
la  tonique  (mi  la,  I)  soit  sur  la  sixte  (utif^  fajj^,  I},  ex- 
ceptionnellement sur  la  5^*  (mi,  I  4'  strophe,  mesu- 
res 2  et  4).  La  mélodie  est  construite  avec  les  cinq 
notes  principales  et  écarte  les  degrés  complémen- 
taires :  ainsi  la  ligne  de  chant  I  ne  renferme  que  les 
notes  la  si  utn^  mi  fa^,  c'est-à-dire  prime,  seconde  et 
tierce  majeures,  quinte,  sixte  majeure,  essentielles  à 
la  gamme  chinoise.  Une  expression  particulière  doit 
résulter  du  système  de  6^^  qu'annonce  l'annotation 
du  début';  mais  elle  ne  m'est  pas  perceptible.  Les 
voix  et  l'orchestre  se  font  entendre  ensemble  à  inter- 
valle de  quarte,  les  voix  chantant  le  dessus;  je  pense 
du  moins  qu'il  en  est  partout  ainsi;  la  notation  em- 
ployée toutefois  n'indique  pas  que  l'on  sorte  de  l'oc- 
tave du  hwàng-tchông,  sauf  une  fois  au  début  du  der- 
nier vers  de  la  i'"  strophe,  et  seulement  pour  le  chant 
du  I;  rien  de  semblable  ne  se  trouvant  aux  autres 
parties,  11  n'y  a  peut-être  là  qu'une  erreur  du  scribe. 
Si,  d'autre  part,  suivant  strictement  le  texte,  on  se 
tenait  pour  les  deux  parties  dans  l'octave  du  hwâng- 
tchông,  il  en  résulterait  des  interversions  de  parties 
qui  semblent  opposées  à  la  simplicité  de  la  musique 
rituelle.  Cette  suite  régulière  de  quartes  est  d'ailleurs 
très  monotone  et  le  dessin  mélodique  est  pauvre. 
Quoi  qu'il  en  soit,  cet  exemple  explique  Finterpré- 
iation  donnée  au  passage  en  question  du  Tcheoû  li  et, 
quand  on  songe  à  la  force  de  la  tradition,  on  tient 
pour  au  moins  probables  les  corrections  que  l'expé- 
rience musicale  du  prince  Tsdi-yû  apporte  au  texte 
des  lettrés. 

«  En  général',  on  règle  les  six  mélodies  par  les 
cinq  degrés,  on  les  développe  par  les  huit  espèces  de 
sons.  En  général  pour  les  six  mélodies,  avec  une  stro- 
phe on  atteint  les  espèces  emplumées  et  les  esprits 

1.  Voir  chap.  IV,  p.  115,  elc. 

2.  N«  6,  ta  seû  yô,  liv.  23.  —  N*  9.  tome  II,  p.  32,  etc.  Tout  en  adop- 
tant le  sens  donné  par  Ed.  Biot,  je  m'écarle  sensiblement  ici  de  sa  ré- 
daction, en  vue  de  rester  plus  près  du  texte. 

3.  Certains  arbres  conviennent  aussi  à  certaines  localités  :  «  si  le 
génie  local  est  le  pin,  le  pays  est  appelé  territoire  du  génie  pin.  »  Voir 
D*  9,  tome  I,  p.  194.  Dans  ce  rapport  entre  une  localité  et  une  espèce 
animale  au  végétale,  on  saisit  une  idée  religieuse  très  primitive. 


des  lacs  et  des  rivières  ;  avec  deux  strophes  on  atteint 
les  espèces  nues  et  les  esprits  des  montagnes  et  des 
forêts;  avec  trois  strophes  on  atteint  les  espèces 
écailleuses  et  les  esprits  des  coUines  et  des  côtes; 
avec  quatre  strophes  on  atteint  les  espèces  poilues  et 
les  esprits  des  berges  et  des  plaines  inondées;  avec 
cinq  strophes  on  atteint  les  espèces  à  carapace  et  les 
esprits  de  la  terre;  avec  six  strophes  on  atteint  les 
espèces  Ogurées  des  astres  et  les  esprits  du  ciel.  » 
Plusieurs  commentateurs  sont  d'accord  pour  admet- 
tre que  chaque  nature  d'esprits  est  représentée  par 
certaines  sortes  d'animaux  en  raison  de  leur  habitat 
et  de  leurs  mœurs';  les  esprits  représentés  par  lesdits 
animaux  se  manifestent  et  s'approchent  quand  on  les 
évoque  par  des  airs  appropriés;  les  espèces  les  plus 
mobiles  sont  attirées  par  un  petit  nombre  de  stro- 
phes ;  les  espèces  à  carapace,  qui  sont  lourdes  et  lentes, 
les  esprits  célestes,  qui  sont  les  plus  respectables  et  les 
plus  lointains,  ne  sont  émus  que  par  l'insistance  des 
mélodies.  Le  prince  Tsài-yû,  à  propos  de  ce  passage, 
adopte  des  vues  un  peu  ditférentes*.  D'après  lui,  le 
texte  n'indique  pas  que  les  animaux  viennent  en  réa- 
lité, mais  seulement  qu'on  peut  alors  célébrer  les 
rites  et  entrer  en  rapport  avec  les  divers  esprits.  Il 
rapproche,  d'autre  part,  le  présent  texte  d'un  autre 
passage  du  Tcheoû  li^  :  «montagnes  et  forêts,  les  ani- 
maux sont  d'espèce  poilue;  rivières  et  lacs,  les  ani- 
maux sont  d'espèce  écailleuse;  collines  et  côtes,  les 
animaux  sont  d'espèce  emplumée;  herges  et  plaines 
inondées,  les  animaux  sont  à  carapace  ;  plaines  hau- 
tes et  terres  humides,  les  animaux  sont  d'espèce  nue 
(grenouilles  et  vers).  »  En  corrigeant  le  premier  texte 
d'appès  celui-ci,  la  correspondance  numérique  devien- 
drait plus  satisfaisante  :  avec  une  strophe  on  atteint 
les  espèces  à  carapace  qui  vivent  dans  les  endroits 
inondés,  or  1  comme  6  est  le  nombre  de  l'eau;  il  faut 
deux  strophes  pour  les  espèces  emplumées  des  colli- 
nes qui  correspondent  au  feu,  aux  nombres  2  et  7; 
trois  strophes  pour  les  espèces  écailleuses  et  aquati- 
ques, puisque  3,  nombre  du  bois,  est  aussi  le  nombre 
du  dragon  et  de  la  mer  orientale;  quatre  strophes 
pour  les  espèces  poilues  symbolisées  par  le  tigre  blanc 
des  monls  occidentaux,  4  étant  le  nombre  du  métal  et 
de  l'occident^;  cinq  strophes  pour  les  espèces  nues  et 
les  esprits  de  la  terre,  puisque  5  est  le  nombre  de  la 
terre;  six  strophes  pour  les  esprits  célestes,  puisque 
6  est  le  nombre  des  lyû  mâles,  des  lyù  femelles,  des 


4.  N«77,f.  liv. 

5.  N»  6,  ta  teû  thoû,  liv.  9.  —  N«  9,  tome  1,  p.  194. 

6.  Ce  passage  fait  allusion  aux  quatre  animaux  célestes,  seû  ling,  soit 
quadrupède,  le  tigre  blanc  de  l'ouest  ;  oiseau,  l'oiseau  rouge  du  midi  ; 
animal  écailleux,  le  dragon  bleu  de  l'orient;  animal  à  carapace,  la  tortue 
noire  du  nord.  Seû-mà  Tsbyën  parle  déjà  de  ces  quatre  flgures  symbo- 
liques. 
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mélodies  et  des  danses.  Le  rapprochement  proposé 
ne  manque  pas  de  justesse,  les  nombres  de  strophes 
en  tirent  un  sens  conforme  à  la  cosmologie  chinoise; 
toutefois  6  demeure  douteux,  puisqu'il  répond  ici  au 
ciel,  ailleurs  à  la  terre,  et  dans  d'autres  cas  à  Teau. 
Il  ne  faut  pas  trop  presser  le  texte  de  ces  multiples 
systèmes  métaphysiques  qui  ont  hanté  le  cerveau  des 
Chinois;  on  perdrait  son  temps  à  vouloir  unifier  les 
théories  du  Tcheoû  li,  texte  peut-être  corrompu,  au 
moins  composite  et  d'époque  douteuse,  mais  qui  ne 
saurait  être  utilisé  si  Ton  n'en  interprète  la  concision 
au  moyen  de  ce  qui  est  connu  des  idées  antiques. 

«  Toute  mélodie^  où  le  yuén-tchOng  est  fondamen- 
tale, où  le  hwâng-tchong  est  3^"  majeure,  où  le  ihéi' 
tsheoû  est  5^,  où  le  koû-syèn  est  6^<^  majeure,...  avec 
laquelle  on  exécute  la  danse  Yûn  mén,  est  jouée  au 
solstice  d'hiver  au  tertre  rond  élevé  au-dessus  de  terre. 
Use  telle  mélodie  en  6  strophes  fait  descendre  les  es- 
prits célestes  qu'on  peut  atteindre  et  honorer.  Toute 
mélodie  où  le  hàn-tchOng  est  fondamentale,  où  le  thài- 
tsheoû  est  3*^  majeure,  où  le  koû-syèn  est  5^«,  où  le nân- 
lyù  est  6^f^  majeure, . . .  avec  laquelle  on  exécute  la  danse 
Hyén  tchhî,  est  jouée  au  solstice  d'été  sur  le  tertre  carré 
an  milieu  du  lac.  Une  telle  mélodie  en  8  strophes  fait 
sortir  les  esprits  terrestres  que  l'on  peut  atteindre  et 
honorer.  Toute  mélodie  où  le  hwàng-tchông  est  fon- 
damentale, où  le  td-lyù  est  Z*^  majeure,  où  le  thdi- 
tsheoù  est  5^*,  où  le  ying-tchông  est  6<^  majeure,...  avec 
laquelle  on  exécute  la  danse  Thài  châo  est  jouée  dans 
le  temple  des  Ancêtres.  Avec  une  telle  mélodie  en 
9  strophes  on  peut  atteindre  et  honorer  les  mânes.  » 
Ce  passage  fait  suite  à  celui  de  la  p.  106  et  décrit  avec 
plus  de  détails  la  partie  musicale  des  sacrifices  ma- 
jeurs; il  a  directement  inspiré  les  règles  citées  plus 
haut  de  la  dynastie  des  Thàng  :  les  lettrés  de  cette 
époque  y  voyaient  donc  le  précepte  du  changement 
de  fondamentale  pour  diverses  strophes.  Mais  aupa- 
ravant Tchéng  Hyuên  avait  admis  que  dans  une  même 
mélodie  la  prime,  la  tierce,  la  quinte,  la  sixte  sont 
choisies  indépendamment,  pour  leurs  relations  avec 
diverses  constellations  et  par  suite  avec  les  esprits 
célestes,  les  esprits  terrestres  et  les  mânes;  si  Ton 
adoptait  celte  opinion,  les  termes  kOng,  kyô,  etc.,  per- 


a) 

Fondamentale  :       hwdng'tchông  (!"■') 
6^*  et  initiale  :         '      tiûn-lyu. 

nâtt-lyU j 

kon^spèn i       ^"  ^"'"'^ 

y'mg-tchOng S  ) 

<       3-       —  ! 

jwH'pin \  S 

f       A-      ^  ) 

ià-iyk S  ( 

yUtiê )  S 

kfjà-tchông S  S 

!      7-      - 

WOH'lfi \  ) 

!       8'       - 
tchông-lyU )  ( 

kwâng-tchông j  j 


draient  toute, signification;  il  n'y  a  pas  à  insister  sur 
Tabsurdité  de  l'explication  repoussée  sous  les  Thâng, 
réfutée  encore  plus  tard  par  Tchoû  Hl.  Resterait  à 
déterminer  pourquoi  tels  lyû  ont  été  choisis  :  c'est 
dans  les  habituelles  considérations  cosmologiques  que 
le  prince  Tsài-yû  cherche  le  motif  de  ce  choix'.  Ainsi 
le  yuên-tchong,  c'est-à-dire  kyâ-tchông,  répond  à  l'est 
franc  où  apparaît  le  Souverain  Céleste  ;  le  nombre  6 
convient  au  Ciel,  puisque  six  points  se  disposent  bien 
en  cercle,  tandis  que  huit  points  déterminent  un 
carré  et  représentent  la  Terre;  les  lyû  ying-tchông, 
hwâng-tchông,  tâ-lyù,  thài-tsheoù  coïncident  avec  les 
signes  de  la  région  nord  hài,  tseù,  tchheoù,  yln,  région 
des  mânes.  Si  le  degré  chang  n'est  pas  mentionné, 
c'est  que  le  son  de  la  2^^^  va  s'éteignant,  chAi,  et  qu'il 
est  odieux  aux  esprits  ;  d'ailleurs  il  est  probable  qu'on 
n'écartait  pas  ce  degré,  qu'on  se  bornait  à  ne  le  pas 
prendre  comme  base  d'un  système. 

Le  mot  pyén,  changement,  que  j'ai  traduit  provi- 
soirement par  strophe,  d'accord  avec  les  musicolo- 
gues des  Thâng  et  avec  le  prince  Tsâi-yû',  est  tou- 
tefois susceptible  d'une  autre  explication.  L'auteur 
du  Kyeoû  woù  tài  chi^  expliquant  la  production  des 
lyû,  conclut  :  «  avec  douze  pyén  on  revient  au  nombre 
général  du  hwâng-tchông.  »  Tchoû  Hl  dit  de  même  ^  : 
«  si  le  hwâng-tchông  est  fondamentale,  avec  six  pyén 
on  atteint  le  ying-tchông  qui  est  l'octave  diminuée, 
avec  sept  pyén  on  atteint  le  jwèi-pin  qui  est  la  quiute 
diminuée.  »  Pyén  indique  ici  l'intervalle  de  quinte 
entre  deux  lyû  qui  se  suivent  dans  Tordre  de  produc- 
tion; le  nombre  des  pyén  n'est  pas  le  nombre  des 
quintes,  mus  le  nombre  des  notes  qui  limitent  ces 
quintes  en  comprenant  le  point  de  départ  et  le  point 
d'arrivée;  ainsi  du  hwâng-tchông  au  ying-tchông,. 
Tchoû  Hl  trouve  six  pyén,  alors  que  nous  comptons 
cinq  quintes.  Mais  d'autre  part  le  Kyeoû  tooù  tài  chi 
s'exprime  comme  nous  quand  il  parle  de  douze  pyén 
du  hwâng-tchông  au  hwâng-tchông. 

C'est  ce  dernier  sens  de  pyén  qu'adopte  Hân  Pang- 
khl  dans  son  Yuén  lô  tchi  yô^.  Sous  les  Tcheoû,  expli- 
que-t-il,  tout  système  débutait  par  la  sixte  de  la  fon- 
damentale; puis  il  donne  les  éléments  du  tableau 
suivant  : 


b) 

«) 

d) 

•) 

lÎH'tchông  (5") 
koR-syèn. 

thài-tsheoù  {2-*') 
ying-tehông. 

jwH-pin. 

koU'Syèn  (3") 
Itt'lyû, 

1"  quinte 
2'       — 
3'        — 
-i'       — 


5' 


V*  quinte 
2»      — 


6' 
7' 
8* 


3' 
4* 
5' 
6* 
7« 


-  I 

_  ( 


_  \ 


l"  quinte 
2"       — 
3^       — 
4-       — 


5- 


6'       — 


l"  quinte 

2'  — 

3'  — 

5'       — 


1.  N*  6,  ta  seû  yô,  Mr.  iî.  —  N*  9,  tome  II,  p.  34. 

2.  No  77,  f.  15,  etc.  —  N»  24,  liv.  5,  fT.  1  à  4,  donne  aussi  nne  expli- 
cation eosmologique. 

3.  N*  77,  f.  13  r>.  «  Quand  on  exécute  un  air,  un  couplet,  khyù^  s'ap- 
pelle tehhêng,  parfait,  s'appelle  aussi  tchông,  complet,  s'appelle  aussi 


pyén,  changement,  n  On  pourrait  encore  ajouter  d'autres  synonymes,, 
par  exemple  khyui'',  repos.  Voir  p.  13U. 

4.  N»  47,  liv.  145,  f.  î  v«. 

5.  N*  62,  Ut.  66,  f.  21  t«;  voir  aussi  n»  24,  liv.  5,  f.  5  v. 

6.  N»  78  (Y.  1. 1.,  liv.  60,  f.  14,  etc.). 
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Le  hwâng-tchông  fondamentale  correspond  donc  à 
9  quintes,  le  lin-ichOng  (hân-tchông)  à  8  quintes  : 
c^est  la  base  des  systèmes  décrits  par  le  Tcheoû  li 
pour  les  sacrifices  aux  mânes  et  aux  esprits  terres- 
tres; la  coïncidence  ne  persiste  pas  pour  les  sacrifices 
aux  esprits  célestes,  puisque  6  quintes  avec  le  yuéo- 
tchông  (kyà-tchông)  fondamentale  ne  se  trouvent  pas 
dans  le  tableau  de  Hâu  Pàng-khi.  Cette  explication 
est  donc  insuffisante,  ne  rendant  d'ailleurs  pas  compte 
des  lyû  accessoires  de  chaque  série;  toutefois,  et  mal- 
gré que  les  auteurs  du  Catalogue  Impérial^  la  traitent 
d'extravagante,  peut-être  sans  la  bien  comprendre, 
elle  semble  indiquer  le  sens  général  de  considéra- 
tions musicales  antiques  dont  on  trouve  Técho  dans 
le  Tsù  tchwàn  et  dans  les  Chi  ki  ^.  A  la  date  de  541 
A.  C,  Ts6  rapporte  la  consultation  donnée  par  Hwô, 
médecin  du  pays  de  Tshin,  au  marquis  de  Tsin  alors 
régnant;  on  y  remarque  les  phrases  suivantes.  «  La 
musique  des  anciens  rois,  c'est  par  elle  qu*on  réglait 
toutes  les  affaires;  il  y  avait  donc  cinq  tsyë  (segment, 
règle)  qui,  lents  ou  rapides,  initiaux  ou  finaux,  se 
rejoignaient  l'un  l'autre  ;  étant  posé  le  son  médian, 
si  l'on  diminue  [la  longueur],  après  cinq  diminutions, 
il  n'est  pas  permis  de  jouer  [des   instruments].  » 
Tshdi  Yuén-ting'  voit  dans  ce  texte  la  loi,  impérative 
dans  l'antiquité,   qui  ne  permet  de  construire  des 
systèmes  que  sur  les  cinq  degrés  principaux;  cette 
explication  est  admissible,  bien  que  les  termes  em- 
ployés soient  particuliers  à  ce  passage:  la  diminution 
de  longueur  indique  le  passage  à  la  quinte  supérieure, 
et  dans  la  série  des  quintes  le  sixième  degré  obtenu 
est  un  degré  complémentaire,  donc  inapte  à  fooder 
un  système;  la  diminution,  kyàng,  veut  donc  dire  le 
passage  à  la  quinte  supérieure;  quant  à  l'expression 
son  médian,  elle  est  appropriée  pour  la  fondamentale, 
l'initiale  de  l'époque  étant  la  sixte,  la  fondamentale 
étant  d'ailleurs  la  troisième  note  sur  la  première  corde 
du  khin.  Le  texte  de  Seû-mà  Tshyên  est  très  bref  : 
«  La  neuvaine  supérieure  est  ceci  :  châng,  8  ;  yù,  7  ; 
kyô,  6;  kông,  5;  tchi,  9.  »  On  trouve  justement  dans 
le  tableau  qui  précède,  qu'avec  la  2'*°  (chang  =  tbài- 
tsheoû)  pour  fondamentale,  le  hw&ng-tchOng  est  la  8« 
note  ;  avec  la  6^  (yù  =  nàn-lyù),  le  hwâng-tchông  est  la 
?•  note  ;  avec  la  3*^®  (kyô  =  koû-syèn),  le  hw&ng-tchông 
est  la  6"  note,  avec  la  5^<'  (tchî  =  lln-tchOng],  le  hwàng- 
ichong  est  la  9*  note.  La  coïncidence  cesse  pour  le  kOng 
fondamentale,  le  hwâng-tchong  devrait  être  exprimé 
par  10  et  non  par  5.  Mais  Seû-mà  Tshyên  (ou  ses  co- 
pistes) a  peu  compris  la  partie  technique  de  la  théorie 
musicale  :  les  dimensions  des  lyû  sont  pleines  de  fautes 
grossières  S  l'allusion  à  la  transposition  est  concise 


1.  N*  60,  Mv.  38,  f.  15,  etc. 

2.  N«3.— N*iO,tomeV,pp.573el580:  ^    BE    J2S    1^  O    ^ 

y:in  "js  m  JiLo  wc  ^  S.  ^o  m  iSL  :^ 

/]>     ^    S?    :^  O .  —  N«  3i.  -  N*  35,  tome  III,  p.  316. 

3.  N«»  62,  liv.  54,  f.  4  y. 

4.  Voir  p.  87. 

5.  Voir  p.  93. 

6.  Voir  pp.  93  et  94. 

7.  Ktrè  yû,  Tcheoû  yû  (N*  3;  Catalogue  687;  lir.  3,  f.  20,  etc.).  Voir 
une  partie  du  texte  (N»  74,  f.  60  y.  —  N«»  75,  f.  22  v«)  ;  de  Harlei  en  a 
donné  une  traduction  peu  sûre.  Journal  Asiatique,  janvier-février  1894, 
p.  61  et  suivantes. 

8.  Les  cloches  auraient-elles  par  hasard  formé  un  système  de  diapa- 
sons remplacé  plus  tard  par  la  série  des  tuyaux?  Un  commentateur  des 
Yuè  ling  exprime  une  idée  analogue  {N*  38,  liv.  1,  f.  1  v«).  «  Les  sages 
de  la  haute  antiquité,  s'appuyant  sur  les  principes  yîn  et  yâng,  ont  dis- 
tingué le  son  du  vent  solon  sa  direction,  ont  discerné  l'aigu  et  le  grave  ; 
mais  ils  no  pouvaient  se  servir  de  caractères  [pour  noter  ces  observa- 


jusqu  a  l'obscurité  '.  Les  nombres  dont  nous  parlons 
ont  été  mentionnés  par  tradition,  sans  que  le  sens 
en  fût  saisi;  l'un  d'eux  a  été  confondu  avec  un  terme 
de  la  série  musico-cosmologique^.  En  etfet,  dans  cette 
série,  kông  répond  à  5  ;  de  plus,  les  éléments  de  la 
série  peuvent  être  sans  inconvénient  augmentés  ou 
diminués  de  5,  nombre  des  éléments»  1  ou  6  repré- 
sentant l'eau,  3  ou  8  le  bois,  etc.  Par  une  extension 
abusive  on  aura  admis  que  5  peut  remplacer  iO, 
oubliant  qu'il  s'agit  de  10  notes  formant  une  série  de 
9  quintes. 

Entre  l'explication  de  Hàn  Pang-kht  ainsi  appuyée 
et  l'interprétation  classique  qui  fait  de  pyén  une 
strophe,  ou  une  section  de  strophe,  il  est  difficile  de 
prendre  parti.  Les  anciennes  formules  ont,  au  cours 
des  âges,  revêtu  des  sens  divers,  ont  subi  des  retouches 
conformes  aux  idées  régnantes  ;  les  textes  sont  trop 
rares  pour  qu'on  distingue  nettement  les  théories  sac- 
cessives.  La  partie  musicale  du  Tcheoû  li  qui  vient 
d'être  examinée,  ne  rappelle  en  rien  les  60  lyii  de  Kîng 
Fàng,  mais  suppose  sous  une  forme  délicate,  impossi- 
ble d'ailleurs  à  préciser,  l'emploi  de  la  transposition  : 
on  en  peut  conclure  qu'elle  est  antérieure  à  King  Fàng, 
à  Lyeoû  Hîn;  elle  serait  vraiment  en  partie  un  docu- 
ment ancien,  qui  a  dû  être  connu  de  Seû-mà  Tshyên^ 
ayant  été  remis  au  jour  au  cours  du  ii«  s.  A.  C,  et 
qui  pourrait  remonter  au  vi«  s.  ou  au  delà.  Au  con- 
traire, la  liste  et  la  définition  des  lyvi  seraient  étran- 
gères à  cette  ancienne  théorie  musicale.  Dans  Fap- 
pendice  II  au  tome  III  de  sa  traduction  des  Chi  ki, 
p.  638,  M.  Ghavannes  a  réuni  les  plus  anciens  textes 
où  il  soit  parlé  des  lyû  avec  quelque  détail,  trois 
passages  du  Tsà  tchwàn  et  deux  passages  des  Kwë 
yù;  il  y  a  ajouté  quelques  observations  relatives  à 
des  cloches  antiques;  il  a  ainsi  démontré,  d'accord 
avec  les  commentateurs  chinois,  que  dans  ces  docu- 
ments il  est  question  seulement  de  cloches;  les  unes 
s^appellent  lyH,  les  autres  tchông;  elles  sont  séparé- 
ment désignées  par  des  noms  soit  identiques,  soit 
très  analogues  à  ceux  des  tuyaux  sonores  ;  rien  n'in- 
dique qu'elles  soient  habituellement  réunies  en  caril- 
lons; l'un  des  textes  du  Tsô  tchwàn  (506  A.  G.)  en 
montre  deux  séparées  de  toutes  les  autres  ;  même  les 
discours  du  musicien  Tcheoû  Kyeoû^,  qui  abondent  en 
considérations  morales,  astrologiques,  cosmologiques, 
qui  marquent  même  une  connaissance  précise  des  cinq 
et  des  sept  degrés,  ne  font  nulle  allusion  à  un  rapport 
fixe  entre  les  lyû  et  montrent  dans  quel  embarras 
on  se  trouvait  pour  fondre  une  cloche  tà-lin  avec  le 
métal  d'une  cloche  woû-yï.  11  n'y  avait  donc  pas  de 
règle,  mais  seulement  de  vagues  notions  empiriques*. 


lions]  qui  restaient  dans  la  tradition  orale.  Alors  pour  la  première  fois 
on  fondit  du  métal  en  cloches  pour  servir  de  base  aux  sons  des  douze 
mois,  ensuite  pour  laisser  circuler  les  influx  montants  et  descendants. 
Les  cloches  étant  difficiles  à  discerner,  on  coupa  des  bambous  en  tuyaux 
et  on  les  appela  lyû  :  les  lyû  sont  la  mesure  de  la  hauteur  du  son.  » 
La  nomenclature  traditionnelle  des  lyû,  telle  qu'elle  a  été  étudiée  à  la 
p.  79,  confirmerait  cette  opinion  ;  les  termes  tombés  en  désuétude  (N*  35, 

tome  111,  p.  639)  ou  sont  des  homophones  des  termes  modernes  (iS 

^C  koa-ty en  ^\JT  JÈ    î!fe  ifco»î-«yM,  ^    [«^J    9.  jwéi-pin  fOJir 

1$  ft  Jwéi-pin,^  ^lin-tehông  pour  tf  SS  Un-tehông),  ou 
en  dérivent,  comme  tâ-iin,  le  grand  lin'[teh6ng].  La  nomenclature  n'a 
donc  changé  en  rien  d'essentiel  et,  sur  les  douze  termes,  quatre  sont 
des  tchông,  cloches,  trois  sont  des  lyû,  aides  ;  les  cinq  qui  portent 
des  noms  spéciaux,  appartiennent  tous  à  la  série  mâle,  qui  semble  donft 
bien  primitive  et  dominante,  les  lyû  femelles  ayant  été  nommés  comme 
les  aides  des  autres.  Mais  pour  admettre  que  les  lyû  cloches  aient  formé 
un  système  de  diapasons,  il  faudrait  qu'une  loi  au  moins  empirique  eût 
exprimé  les  rapports  de  dimension  dos  cloches  diverses.  L'archéologue 
Yuëu  Yuan  (a)  (voir  n*  35,  tome  III,  p.  640)  a  énoncé  une  formule  qui 
relierait  la  hauteur  des  cloches  à  la  longueur  des  lyû  correspondants. 
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c<  Brusquement,  au  m*  siècle  avant  notre  ère,  le  sens 
du  mot  lyû  est  changé  ;  celte  dénomination  s'applique 
à  des  tuyaux  sonores,  et  nous  trouvons  énoncée  par 
Lyù  Poû*wèi  la  loi  de  la  progression  par  quinles; 
ii  semble  qu*un  système  musical  tout  nouveau  soit 
venu  se  substituer  aux  carillons  rudimentaires  aux- 
quels la  Chine  s'était  jusqu'alors  complu.  Et  comme 
ce  système  est  exactement  celui  des  Pythagoriciens, 
comme  il  fait  son  apparition  en  Extrême  Orient  après 
l'expédition  d'Alexandre,  on  doit  être  porté  à  croire 
qu'il  fut  un  apport  de  la  civilisation  hellénique  en 
Chine*.   »  Les  faits  cités  par  le  Tsù  tchwàn  et  les 
Ku'è  yù,  aussi  bien  que  l'absence  de  rapports  précisés 
entre  les  longueurs  des  tuyaux,  que  la  division  en 
lyii  mâles  et  lyù  femelles,  que  la  relation  des  cloches 
aux  esprits,  aux  éléments,  aux  principes  cosmogoni- 
ques,  forment  disparate  avec  ce  qui  a  été  relaté  d'a- 
bord :  on  trouve  ainsi  deux  séries  d'idées  différentes 
dans  les  mômes  ouvrages  et  côte  à  côte  dans  les 
mêmes  passages.  A  une  époque  plus  ancienne  on 
constate  seulement  l'existence  de  la  ^amme  penta- 
phone ,  puis  heptaphone  ;  entre  le  vi«   siècle  et  le 
milieu  du  iii«,  les  théories  musicales,  cosmogonique 
et  acoustique,  furent  probablement  pour  la  première 
fois  unies  en  un  système  plus  cohérent  qui,  vers  la 
première  moitié  du  m*  siècle,  fut  modelé  à  nouveau 
par  les  influences  occidentales;  il  est  douteux  que  ce 
système  des  lyû  ait  pu  agir  sur  la  pratique  musicale 
dans  l'anarchie  de  la  On  des  Tcheoû,  et  c'est  seule- 
ment au  1"  s.  A.  G.  qu'on  voit  des  tentatives  pour 
rintroduire  parmi  les  musiciens  :  les  unes,  comme 
celle  de  King  Fàng,  étaient  franchement  novatrices, 
d*autres  se  présentaient  sous  le  couvert  de  l'antiquité, 
gardaient  peut-être  réellement  les  idées  du  m*  siècle. 
D'ailleurs  tous  les  novateurs,  imbus  des  habituels 
principes  cosmogoniques  qui  jusqu'aujourd'hui  fa- 
çonnent le  cerveau  chinois,  ont  également  appuyé 
leurs  réformes  sur  des  considérations  de  ce  genre. 
Ces  théories  savantes,  contraires  aux  traditions  des 
artistes,  eurent  peu  de  succès  sous  les  Hàn,  sombrè- 
rent presque  dans  les  troubles  de  l'âge  suivant  et  ne 
furent  réellement  consacrées  que  sous  les  Thâng,  qui 
les  crurent  vraiment  antiques.  11  faut  voir  rapide- 
ment ce  qui  en  est  advenu  depuis  lors. 

Dès  la  fin  du  ix«  siècle  le  désordre  se  mit  dans  la 
musique  impériale,  et  dans  un  rapport  (939)  présenté 
à  un  souverain  de  la  brève  dynastie  des  Tcheoû  pos- 
térieurs, Wang  Phô  constatait*  :  «  il  y  a  seulement 
sept  sons  qui  forment  le  système  de  hwâng-tchong 
fondamentale,...  les  83  autres  systèmes  ont  disparu, 
la  musique  n'a  jamais  été  si  ruinée  qu'à  présent... 
Dans  les  84  systèmes  il  existait  plusieurs  centaines  de 
chants,  il  en  reste  seulement  9  que  l'on  attribue  tous 
au  système  de  hwâng-tchông  fondamentale.  Mais  si 
Ton  examine  les  mélodies,  dans  le  nombre  trois 
chants  sont  de  hwâng-tchOng  fondamentale;  les  six 
autres  mélangent  plusieurs  systèmes,  probablement 
parce  qu'ils  ont  été  transmis  à  faux.  »  Les  Thâng, 
d'après  quelques  auteurs,  avaient  admis  84  systèmes, 
12  systèmes  répondant  à  chaque  degré  de  la  gamme  : 
on  voit  que  moins  d'un  siècle  de  troubles  avait  fait 


rien  ne  la  confirme  ;  de  plus,  aucune  formule  n'est  indiquée  môme 
par  allusion  dans  le  Teheoû  li  (N*  6,  tyèn  thâng,  liv.  23;  foâ  eht.  Ut.  41. 
—  N*  9,  tome  II,  pp.  55, 498),  et  le  £ait  conté  par  le  Ttà  tehwàn  montre 
renbarras  des  techniciens  de  l'époque. 

(a).  Yttèn  Ynân  (1T6I-1S4»),  lettré  ut  ërodit  qoi  arriva  aax  fonctions  de 
Tiee>roi  a  Canton,  satear  eopieax  «l  protecteur  éclairé  des  écrivains. 

1.  N*  35.  tome  III,  p.  641. 

î.  N»  47,  lir.  145,  f.  3. 

3.  N*  53,  lir.  30.  Ces  résultats  sont  marqués  par  le  Sang  ek\  (Y.  1. 1., 


oublier  la  pratique  de  cet  art  rafflné  et  peu  popu- 
laire. A  la  suite  du  rapport  cité,  Wang  Phô  fut  chargé 
de  restaurer  la  musique  savante,  et  il  poursuivit  son 
œuvre  sous  les  S6ng,  qui  dès  l'année  suivante  succé- 
dèrent aux  TcheoQ.  Ses  efforts  et  ceux  de  ses  succes- 
seurs, tels  que  Hwô  Hyèn  et  les  autres  que  j'ai  nommés 
plus  haut  (p.  84),  ne  furent  pas  sans  résultat',  puisque 
pendant  toute  la  durée  de  la  dynastie  on  trouve  men- 
tion et  de  la  transposition  et  de  faits  qui  l'accompa- 
gnent ou  la  supposent,  variation  des  lyû  selon  les 
mois,  présence  des  quatre  sons  aigus  (p.  89),  exis- 
tence des  84  systèmes.  Du  x«  au  xii*  siècle,  la  compo- 
sition des  mélodies  fut  très  active;  des  recueils  furent 
formés,  quelques-uns  consacrés  à  un  ou  deux  systè- 
mes. On  cite  aussi  des  modifications  apportées  à  la 
construction  de  l'orgue  à  bouche  103  en  vue  de  faci- 
liter les  changements  de  système  (1006).  Toutefois, 
ce  qui  domine  alors,  ce  sont  les  discussions  théori- 
ques sans  conclusion,  les  réformes  prescrites  puis 
rapportées;  l'habileté  technique  ne  semble  pas  tou- 
jours à  la  hauteur  des  théories^,  puisque  la  musique 
impériale  jouait  seulement  en  hwâng-tchOng  (1001)  et 
qu'une  haute  paye  fut  promise  à  ceux  qui  pourraient 
jouer  d'après  le  lyû  du  mois.  A  la  Un  du  xii*  siècle, 
après  que  les  Sông  se  sont  retirés  au  sud  du  Fleuve, 
les  auteurs  constatent  que  les  traditions  musicales 
se  perdent  de  plus  en  plus,  que  la  musique  des  bar- 
bares a  envahi  même  l'orchestre  rituel^. 

Pendant  la  même  période,  les  barbares  qui  occu- 
pent la  Chine  du  nord,  cultivent  la  musique  savante 
de  leurs  sujets  sans  la  déformer  outre  mesure.  Les 
Khi-tan  (Lyào),  si  longtemps  en  relation  avec  les 
Thâng,  leur  avaient  emprunté  avec  quelques-uns  de 
leurs  orchestres  la  théorie  môme  des  systèmes,  telle 
qu'elle  apparaît  sous  l'influence  des  doctrines  hin- 
doues; l'histoire  des  Lyào*  résume  rapidement  l'ex- 
posé de  Soû-tchi-phô  et  donne  les  noms  de  28  sys- 
tèmes alors  usités,  les  21  autres  étant  perdus.  En  effet, 
sur  la  gamme  de  7  notes  on  construisait  49  systèmes; 
raccord  des  instruments  était  réalisé  non  d*après  les 
lyû,  mais  au  moyen  du  phl-phà  123  :  ces  détails  in- 
sufllsants  laissent  reconnaître  la  musique  des  Thâng 
simplifiée,  peut-être  même  amputée  de  la  transpo- 
sition pratique,  puisqu'il  n'est  question  nulle  part  de 
l'emploi  des  systèmes  énumérés.  Chez  les  Joù-tchën 
(Kin),  vainqueurs  des  Lyâo,  puis  des  Sông,  on  s'inspire 
de  très  près  des  rites  des  Thâng  à  partir  du  milieu 
du  xn*  siècle^  :  un  système  d*hymnes  pour  toutes  les 
circonstances  rituelles  correspond  aux  douze  hymnes 
des  Thâng  (p.  100),  chaque  hymne  est  exécuté  sur  le 
système  approprié  diaprés  les  principes  du  Tcheoû  II 
expressément  visés;  on  relève  mention  de  systèmes 
qui  ont  pour  fondamentales  les  lyû  suivants  :  hwàng- 
tchOng,  tâ-lyù,  thdi-tsheoû,  kyà-lchông,  koû-syèn, 
Un-tchOng,  woû-yl,  ying-tchông.  Ces  faits  concernent 
la  moitié  septentrionale  de  la  Chine;  il  est  difficile 
toutefois  de  croire  que  la  décadence  musicale  fût 
complète  dans  l'empire  du  sud  :  il  y  avait  sans  doute 
affaiblissement,  non  pas  ruine.  Aussi  est-ce  sans  sur- 
prise qu'on  trouve  au  xiii"  siècle  la  transposition  offi- 
ciellement en  vigueur  chez  les  Mongols  maîtres  de  la 


Ht.  15,  f.  14),  qui  donne  à  la  date  de  977  la  lisle  de  46  mélodies,  khjit, 
appartenant  à  18  systèmes,  tyào.  On  est  d'ailleurs  en  droit  de  douter 
si,  des  84  modes  des  Thâng  et  des  Soug,  une  part  ne  présente  pas  des 
combinaisons  surtout  théoriques. 

4.  N»  53,  Ht.  30,  f.  1  t». 

5.  N-  48  (Y.  1. 1.,  Ht.  15).  —  N«  24,  liv.  5,  f.  10  f.  -  N«  27,  Ht.  41. 

6.  N«  27,  Ht.  41.  —  N»  49,  Ht.  54,  f.  7,  etc. 

7.  N*  50.  Ut.  89,  ff.  3  et  8  ;  Ht.  40. 
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Chine  S  et  au  zvi"  siècle  un  nouvel  emploi  du  même 
procédé  signalé  par  le  prince  Tsâi-yû  2.  «  Le  lyû  prin- 
cipal forme  le  système  normal,  phing  lyào,  le  demi- 
lyû  forme  le  système  aigu,  tshing  tyào.,.  Avant  le  sol- 
stice d'hiver',  le  demi-lyù  du  hwâng-tchông  sert  de 
fondamentale;  après  le  solstice,  le  lyû  principal  sert 
de  fondamentale.  Avant  le  grand  froid,  le  demi-lyû 
du  tà-lyù  sert  de  fondamentale  ;  après  cette  époque 
le  lyû  principal  sert  de  fondamentale  ;  et  pour  les 
autres  lyû,  de  même.  »  Toutefois,  dit  plus  loin  Fau- 
teur, <'  du  solstice  d'hiver  au  solstice  d'été  ce  sont  les 
mois  qui  naissent  du  principe  yâng,  il  existe  des 
demi-lyû  et  pas  de  doubles  lyû;  du  solstice  d'été  au 
solstice  d'hiver  ce  sont  les  mois  du  principe  yin,  il 
y  a  des  doubles  lyû  et  pas  de  demi-lyû  :  le  yâng,  en 
effet,  répond  à  i,  et  le  yln  à  2.  Donc  pour  tch6ng-lyù 
et  les  lyû  précédents  le  demi-lyû  précède  et  le  lyû 
principal  suit;  pourjwêi-pin  et  les  lyû  suivants  le  lyû 
principal  précède  et  le  double  lyû  suit.  »  Mais  l'ap- 
plication du  principe  ne  s'arrête  pas  là  :  «  quand  on 
chante  les  Kivè  fông^^  le  koû-syèn,  tierce  du  hwâng- 
tchông,  est  initiale  et  finale;  quand  on  chante  leSyào 
yàj  le  lin-tchông,  quinte,  est  initiale  et  finale;  pour 
chanter  le  Ta  yà,  le  hwâng-tchông,  fondamentale, 
est  initiale  et  finale;  pour  les  hymnes  des  Tcheoû,  le 
nân-lyù,  sixte,  pour  ceux  des  Ghang,  le  thâi-lsheoû, 
seconde,  servent  d'initiale  et  de  finale.  »  Chaque  mois 
on  change  le  lyû,  mais  pour  les  poésies  de  chaque 
section  le  degré  employé  comme  initiale  et  finale 
reste  toujours  le  même.  Seulement,  sur  ce  point 
comme  sur  plusieurs  autres,  le  prince  de  Tchéng 
combat  les  idées  et  la  pratique  de  son  temps.  Cela 
semble  résulter  du  fait  que,  dans  tout  le  Ta  ming 
kwéi  tyèn^,  il  n'est  pas  question  de  la  transposition; 
un  peu  plus  tôt,  vers  1535,  Tchâng  Ngô*  déclarait  que 
l'orchestre  impérial  employait  six  cloches  et  laissait 
muet  le  reste  du  carillon,  que  la  gamme  de  hwâng- 
tchông  fondamentale  était  seule  en  usage,  ce  qui 
équivaut  à  dire  que  la  transposition  était  inusitée  : 
les  regrets  de  Tchang  Ngô  ne  semblent  pas  l'avoir 
ramenée  dans  la  pratique. 

Le  Ta  tshing  hwéi  lyèn"^  nous  renseigne  au  con- 
traire copieusement  sur  les  principes  appliqués  au- 
jourd'hui à  la  musique  officielle  et  qui  datent  de  la 
réforme  des  années  Khang-hl  au  début  du  xviii*  siècle. 
«  Le  hwâng-tchông  est  fondamentale  pour  les  sacri- 
fices au  Ciel  et  au  Chàng-tl,  le  lin-tchông  est  fonda- 
mentale pour  les  sacrifices  à  la  Terre.  Le  thâi-tsheoû 
est  fondamentale  pour  sacrifier  aux  Empereurs  et 
Impératrices  de  la  dynastie  régnante,  ainsi  qu'au  So- 


1.  N»51,liv.  68  et  69. 

2.  N«  74,  flf.  74  v«,  78  r«. 

3.  Ce  lexle  vise  douze  des  24  périodes  solaires,  khif  qui  partagent 
l'année  chinoise,  savoir  : 

environ 

21  décembre. 

5  janvier. 

20  janvier. 

4  février. 

19  février. 

G  mars. 

21  mars. 

5  avril. 

20  avril. 

6  mai. 

SI  mai. 

6  juin. 

21  juin. 


tâng  tchif  solstice  d'hiver 

syào  hâtif  petit  froid , 

ta  hâti,  grand  froid 

lî  tehhwénf  début  du  printemps 

yù  ehwèi,  eau  de  pluie 

king  (chî,  réveil  des  hibernants. . . . , 
tchhwén  f€n,  équinoxe  de  printemps. 

ishing  ming,  clarté  pure 

koû  yâ,  pluie  des  céréales 

lîhyà,  début  de  l'été 

syào  màn,  petite  plénitude 

mâng  teliàng,  céréales  barbues 

hyd  tehif  solstice  d'été 

tyào  choùt  petite  chaleur 

td  ehoû,  grande  chaleur 

lî  tthyeoû,  début  de  l'automne 

tchhoù  ehoùf  cessation  de  la  chaleur. 
pô  loû,  rosée  blanche 


7  juillet. 
23  juillet. 

8  août. 
23  août. 

8  septembre. 


I 


leil  et  à  Thài-swéi*.  Le  nân-lyù  est  fondamentale  pour 
sacriûer  à  la  Lune.  Le  koû-syèn  est  fondamentale  pour 
sacrifier  aux  Premiers  Laboureurs.  Au  printemps,  le 
kyâ-tchông  est  fondamentale,  à  l'automne  le  nân-lyù 
est  fondamentale  pour  les  sacrifices  au  Thài-ché,  au 
Thài-tsï  ^,  aux  Souverains  des  dynasties  précédentes  et 
à  Confucius.  Pour  adresser  des  prières  et  des  remer- 
ciements aux  Esprits  protecteurs  de  l'agriculture  (ché 
et  tsi]  on  prend  comme  fondamentale  le  lyû  du  mois. 

Quand  l'Empereur  parait  dans  la  salle  du  trône^^ 

aux  trois  grandes  fêtes  de  l'année,  la  fondamentale 
est  le  hwâng-tchôn;  quand  l'Impératrice  vient  dans 
le  palais  central  aux  trois  grandes  fêtes  de  l'année,  la 
fondamentale  est  le  nân-lyù.  Pour  les  réunions  ordi- 
naires de  la  Cour,  on  prend  comme  fondamentale 
le  lyû  du  mois...  En  général'^  il  y  a  des  mélodies  à  9 
reprises  [pour  les  sacrifices  offerts  au  Châng-ti],  à  8 
reprises  [pour  les  sacrifices  offerts  à  la  Terre],  à  7  re- 
prises [pour  les  sacriQces  célébrés  à  l'autel  de  Tagri- 
culture,  à  l'autel  du  Soleil,  à  l'autel  des  Premiers 
Laboureurs],  à  6  reprises  [pour  les  sacrifices  célébrés 
au  temple  des  Ancêtres,  à  l'autel  de  la  Lune,  etc.].  » 

Si  l'on  compare  ces  règles  avec  celles  de  l'époque 
des  Thâng  (p.  99  et  suivantes),  on  en  aperçoit  immé- 
diatement la  ressemblance  :  le  nombre  des  strophes, 
le  texte  des  hymnes  varient  avec  la  nature  des  sacri- 
fices '^,  la  fondamentale  de  la  mélodie  change  de 
même.  Mais  sur  ce  point  on  a  simplifié  :  les  trans- 
positions sont  moins  fréquentes  et  ne  se  présentent 
pas  dans  le  cours  d'un  service  religieux  unique;  les 
tonalités  anciennes  ont  été  abandonnées,  d'autres 
ont  été  choisies  hors  des  traditions  des  Thâng,  en 
tenant  compte  toutefois  de  croyances  et  d'idées  de 
même  ordre.  Ainsi  le  hwâng-tchong  sert  de  fonda- 
mentale dans  les  sacrifices  au  Ciel,  parce  qu'il  est  le 
lyû  de  la  11^  lune  et  qu'à  cette  saison  l'influence  vivi- 
fiante du  Ciel  reprend  à  se  faire  sentir;  le  thài-tsheoû 
convient  au  Soleil  parce  qu'il  est  la  forme  mâle  du 
kyâ-tchông,  lequel  répond  à  l'équinoxe  de  printemps  : 
c'est  en  effet  à  l'équinoxe  qu'on  célèbre  le  culte  du 
Soleil;  le  hwâng-lchOng  est  assigné  à  l'Empereur, 
prince  des  hommes  et  image  du  Ciel,  le  nân-lyù  à 
l'Impératrice,  parce  qu'on  peut  comparer  l'Empereur 
au  soleil,  l'Impératrice  à  la  lune. 

On  trouvera  ci-dessous  comme  exemple  de  trans- 
position la  l'*'  strophe  de  Thymne  chanté  à  présent 
en  l'honneur  de  Confucius  au  sacrifice  du  printemps 
et  à  celui  de  l'automne";  on  pourra  le  comparer  à 
l'hymne  de  la  dynastie  précédente  donné  à  la  p.  103. 

tsinjeoû  fên,  équinoiLe  d'automne id  septembre. 

hàn  loû,  rosée  froide 8  octobre. 

chtràng  kyâng,  descente  du  givre 23  octobre. 

li  tông,  début  de  l'hiver 7  novembre. 

syào  syuè,  petite  neige 22  novembre. 

ta  syuc,  grande  neige 6  décembre. 

4.  N«  2. 

5.  N»  64. 

6.  N»  62,  liv.  31,  f.  42  r».  —  N«  52,  liv.  61,f.  13,  etc. Je  nai  pas  trouvé 
d'autre  indication  sur  Tchûng  Ngo. 

7.  N«  63,  liv.  34,  fl".  1,  2.  -  N«  66,  liv.  410,  fT.  15.  18. 

8.  L'esprit  de  l'année,  identifié  à  la  planète  Jupiter. 

9.  Esprits  protecteurs  du  territoire  de  l'Iital. 

10.  N»  65,  lîv.  34,  f.  3  v-». 

11.  N»  65,  liv.  34,  f.  12  v«,  etc. 

12.  Je  n'ai  pas  traduit  les  détails  relatifs  aux  hymnes  employés; 
l'appropriation  de  ceux-ci  est  encore  plus  minutieuse  qu'au  temps  des 
Thâng;  au  lieu  de  12  hymnes  tous  intitulés  kwà,  concorde,  il  existe 
quatre  séries  caractérisées  par  des  mots  différents  :  phing,  égalité  calme, 
pour  l'autel  du  Ciel,  l'autel  de  la  Terre,  le  temple  des  Ancêtres,  etc.  ;  hi, 
éclat,  pour  l'autel  du  Soleil;  kicâng^  lumière,  pour  l'autel  de  la  Lune; 
fông,  abondance,  pour  l'autel  des  Premiers  Laboureurs,  l'autel  de  l'agri- 
culture, etc.  Chaque  série  comprend  un  nombre  différent  d'hymnes, 
chaque  hymne  convient  à  une  cérémonie  particulière  (N*  6d,  liv.  34,  f.  8). 

13.  N<  20  a),  liv.  2.  IT.  1  à  4,  l'«  série  et  2*  série. 
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CHINE  ET  CORÉE     lU 


Hymne  pour  le  sacrifice  à  Ck>nfuciu8  '  (partie  de  syâo). 

I.  Au  printemps  le  kyi-tchông  {2''*  aigau)  est  fondamentale  ;  le  ylng-lchông  grave  (8"  diminuée  aiguë)  est  initiale. 

II.  A  l'automne  le  nân-lyù  (5^*  aijnii-)  est  fondamentale  ;  le  tchéng^lyù  {y  aiguë)  est  initiale. 
Pour  recevoir  l'esprit,  on  Joue  la  mélodie  Tchùo  phUig. 


Très  lent 
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1-  Traduetion  de  la  strophe  :  «  Grand  est  Confucius,  prévoyant,  pres- 
cîait.  Aa  Ciel  et  à  la  Terre  il  est  associé,  Itailre  de  tous  les  âges.  Les 
pAnges  heureux  se  manifestent  parmi  les  bandes  de  soie  ornées  de 


lieomcs,  les  chants  répondent  aux  eloches  et  aux  khin.  Le  soleil  et  la 
lune  se  sont  élevés,  le  ciel  et  la  terre  sont  purs  et  calmes.  »  —  Voir  le 
texte  chinois,  Index,  A,  b). 
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5f  STR. 
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La  transcriplion  est  faîte  d*après  les  mêmes  prin- 
cipes énoncés  plus  haut;  rimes  :  tchi,  chi,  %eû,  tji  au 
ton  égal;  l'exactitude  de  la  transposition  est  assez 
établie  par  la  première  strophe;  les  strophes  sui- 
vantes données  sous  une  seule  forme  contribueront 
à  faire  connaître  la  texture  musicale  de  Thymne.  La 
gamme  aujourd'hui  officielle  diffère  essentiellement 
de  la  vraie  gamme  chinoise;  ayant  admis  la  coïnci- 
dence approximative  des  notes  tempérées  européen- 
nes avec  les  lyû  anciens,  je  suis  obligé  de  marquer  des 
lignes  au-dessus  ou  au-dessous  de  nos  notes  pour 
indiquer  l'abaissement  ou  l'élévation  des  lyû  mo- 
dernes. 

La  dynastie  régnante,  en  elTet,  après  avoir  fixé  la 
longueur  des  lyû  inférieurs,  moyens  et  supérieurs 
(p.  92),  a  constaté  que^,  le  hwdng-tchông^  donnant  une 
note  qui  pour  double  raison  est  au-dessous  de  l'oc- 
tave du  hwâng-tchông  ^f  c'est  le  thài-lsheoû^  qui  est 
sensiblement  d'accord  avec  le  kwdng-tchông^.  Ce  fait 
est  encore  exprimé  sous  une  autre  forme  :  alors  que 
sur  une  corde  l'octave  du  son  primitif  est  obtenue  à 
la  demi-longueur,  il  faut  pour  l'octave  un  lyû  dont  la 
longueur  soit  les  4/9  de  celle  du  lyû  originaire.  On 
a  donc  établi  en  1713  l'échelle  suivante  : 

11.  yU  yt'tsè^^ ntif^ 

12.  yfc  aigu        nân-lyk rè 


13.  fyén  kônff  woû-yl re 

14.  p,  k.  aigu  ying-tchOng 

1.  kOng  hwâng-ichôngi mi 

2.  kOng  aigu  tà-lyk 

3.  chàng  thài-Uheoû fai^ 

4.  chàng  aigu  kyà-tehông 

5.  kyô  koa-syèn *o/# 

6.  kyô  aigu  ichông-lyk 

7.  pyén  tcki  jwêi-pî» Ta 

8.  p.  tchi  aigu  Un-ichông 

9.  tehi  yUtHè si 

10.  tehi  aigu  nân-lyU 

li.  yU,  woù-yï 11/^ 

12.  yit  aigu  ying-tchông 

13.  pyèn  kông  hwdng-Uhông^ ré 

14.  p,  k.  aigu  tâ-lyk 

15.  kông  ikài-ttheoû mi 


fa 
xot 

/A 

Toi 

uti 
rè 


1.  .V65,liv.  33,  ff.  6t«.  8  i*. 

2.  Les  cIiilTres  proporlionneli  soiranls  établissent  la  relation  entre 
quelques  degrés  :  a)  calculéi  par  5>«i  justes,  b)  d'après  l'échelle  du  khin 


Cette  échelle  de  transcription  est  seulement  approxi- 
mative ;  si  l'on  est  en  droit  d'admettre  l'identité  à  l'ori- 
gine des  deux  hwâng-tckông^  :=  kOng,  celle  des  deux 
kOng  supérieurs  (la  15*  note,  thâi''t$heoÙ2  ci-dessus 
et  la  13*»  hwâng-tchông^  de  la  p.  93)  est  expérimentale 
et  difficile  à  établir  par  le  calcul  (voir  pp.  87 ,  92)  ; 
rien  ne  prouve  l'identité  rigoureuse  du  tchi  [si)  des 
deux  échelles.  Toutefois  la  répartition  de  Tintervalle 
d'octave  en  quatorze  degrés  doit  se  faire  à  peu  près 
de  la  sorte*,  tons  les  degrés  de  l'échelle  contempo- 
raine officielle  à  part  le  tchi  étant  placés  plus  bas  que 
les  degrés  de  même  nom  de  l'échelle  ordinaire  de 
12  notes;  la  divergence  sera  surtout  marquée  pour 
la  quinte  diminuée  {pyén  tehi)  et  l'octave  diminuée 
{pyén  kông),  après  lesquelles  l'addition  de  degrés  nou- 
veaux {pyén  tchi  aigu,  pyén  kông  aigu)  rétablit  l'accord 
des  deux  échelles.  Les  intervalles  fondamentale - 
quinte  (mi,  st,)  et  quinte-octave  (si,  mu)  restant  à  peu 
près  semblables,  tous  les  autres  sont  changés.  Le  Ta 
tshlng  hwéi  tyèn^  note  qu'avec  les  tuyaux  chacun  des 
7  degrés  est  à  distance  d'un  ton,  fèn,  du  degré  voisin, 
tandis  qu'avec  les  cordes  il  y  a  5  intervalles  de  ton 
et  2  de  demi-ton,  pàn  fèn,  savoir  ceux  de  5^*  diminuée- 
5'*  et  d'8^®  diminuée-8^«.  Ainsi  est  brisé  le  rapport 
spécial  du  pyén  tchi  au  tchi,  du  pyén  kûng  au  kông; 
la  5^«  n'est  plus,  selon  la  définition  classique,  le  8*  lyû» 
mais  le  9*  ;  l'égalité  des  degrés  trouble  les  rapports 
harmoniques  que  la  musique  antérieure  supposait 
assez  voisins  des  nôtres  ;  enfin  il  y  a  désaccord  entre 
le  système  des  lyû,  des  fiûtes,  des  carillons  d'un  côté, 
des  cordes  de  l'autre.  Tels  sont  les  résultats  d'une 
théorie  appliquée  coûte  que  coûte. 

Considérant  avant  tout  les  tuyaux,  le  Ta  tshîng  hwéi 
tyèn^  divise  les  lyû  et  les  degrés  en  une  série  mâle 
et  une  série  femelle  :  sont  mâles,  suivant  la  défini- 

(p.  167).  On  remarquera  que  les  deux  échelles  sont  identiques  sauf  pour 
la  4>«  et  rS"".  Pour  l'octave,  l'éclielle  du  khtn  est  d'accord  avec  celle 
des  lyû  contemporains;  pour  tous  les  autres  degrés,  il  existe  une  di- 
Tergence  variable. 

nombres  rapports  rapports 

*ôn^  ({■•) 810  1     =  J 

chdng  (là*) 7iO         89=  8/9 

64  64 

*y^<3c.) 640  Jl^  Ti 

4t« 599,3133      ^     <     3/4 

/c/a(5»-) 540         2/3=     2/3 

16  i6 

«"»(«'•) «0  ïj   =     ij 

133 
kông  (8^*) 399,5425     —    <     i/2 

8.  N»  65,  Ut.  33,  ff.  6  v«,  7  ▼•. 
4.  N*  65,  Ut.  33,  ff.  6  t<,  8  r*. 
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lion  antique,  les  lyû  d'ordre  impair,  et  par  suite  aussi 
les  degrés  correspondants,  tandis  que  sont  femelles 
les  six  degrés  aigus  et  les  lyù  qui  leur  répondent.  La 
gamme  officielle,  si  elle  commence  par  un  lyû  mâle, 
ne  renferme  que  des  lyû  mâles,  donc  des  degrés  natu- 
rels ;  au  cas  contraire,  la  gamme  ne  contient  que  des 
lyù  femelles  et  des  degrés  aigus  ;  il  y  a  un  parallélisme 
parfait  entre  les  deux  séries  de  sept  gammes,  et  ce 
parallélisme  a  été  étendu  à  la  construction  des  caril- 
lons, les  buit  cloches  supérieures  donnant  les  sons 
mâles,  pendant  que  les  huit  cloches  inférieures  pro- 
duisent les  sons  femelles  ^ 

Dans  la  mélodie  transcrite  plus  haut  comme  dans 
celle  de  la  p.  103,  les  degrés  complémentaires  (dimi- 
nués) sont  écartés.  Le  Ta  tshïng  hwéi  tyèn*  pose  et 
développe  cette  règle  :  «  les  sons  dissonants  sont  écar- 
tés :  parmi  les  sept  degrés  de  toute  gamme,  ceux  qui 
répondent  à  la  position  des  deux  degrés  diminués, 
ne  sont  pas  employés.  Dans  la  gamme  où  Ton  prend 
pour  fondamentale  la  !»•  de  la  gamme  type  (1),  on 
écarte  les  degrés  8^«  diminuée  (13),  S'*  diminuée  (7). 
Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  2*'*  de  la 
gamme  type  (3),  on  écarte  les  degrés  1»<»  (1)  et  5^« 
<0)  [de  la  gamme-type,  qui  sont  alors  en  fonction  de 
degrés  diminués].  Dans  la  gamme  où  la  fondamentale 
est  la  3»  (5),  on  écarte  les  degrés  â*»*  (3)  et  6'«  (41). 
Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  5^«  dimi- 
nuée (7),  on  écarte  les  degrés  S*"»  (5)  et  H"^  diminuée 
(13).  Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  5^  (9), 
on  écarte  les  degrés  5'«  diminuée  (7)  et  4»»«  (1).  Dans 
la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  6^*  (11),  on 
écarte  les  degrés  5*«  (9)  et  2*»«  (3).  Il  en  est  de  même 
pour  toutes  les  gammes  femelles  [c'est-à-dire  ai- 
guës]. »  Tshai  Yuên-lfng  et  Tchoii  Hl  cité  par  celui-ci' 
déclarent  que  les  deux  degrés  complémentaires 
étant  secondaires  ne  peuvent  servir  de  base  à  des  sys- 
tèmes ;  mais  Tchoû  Hl^  ajoute  que,  depuis  les  Thâng, 
aux  60  systèmes  anciens  on  en  ajoutait  24  corres- 
pondant aux  deux  degrés  complémentaires.  En  réa- 
lité, dés  605,  rhistoire^  mentionne  des  mélodies  en 
système  de  5^"  diminuée  (jwêi-pln)  et  en  système  d*S^^ 
diminuée  (yfng-tchOng)  ;  les  Thâng  n'auraient  donc 
fait  qu'appliquer  et  répandre  les  principes  des  Swêi. 
Il  y  aurait  d'ailleurs  à  distinguer  entre  l'emploi  des 
degrés  diminués  pour  servir  de  base  à  des  systèmes 
et  l'usage  de  ces  mêmes  degrés  dans  les  autres  sys- 
tèmes, ainsi  que  le  remarque  le  prince  de  Tchéng*. 
Mais  la  musique  ofOcielle  des  Tshïng,  plus  rigoureuse 
que  la  musique  privée  pour  le  khîn  %  écarte  les  degrés 
diminués  dans  l'un  et  l'autre  cas.  La  raison  de  ce 
principe  est  une  tradition  mal  comprise.  En  effet, 
dans  la  gamme  du  khln  et  dans  l'ancienne  échelle 
fondée  sur  les  lyû*,  les  deux  degrés  diminaés  (7  et 

1.  N«66.  Hv.ilO.f.  iOv«. 

2-  N«  65,  liv.  33,  f.  9  r*. 

3.  N»  70  (Y.  1. 1.,  lir.  32,  ff.  30  r«,  38  v;  liv.  54,  f.  6  r»), 

4.  Loco  cit. 

a.  N»  «,  liv.  13,  f.  19  r». 
«.  N«  74,  f.  74  y. 

7.  P.  167  et  suiv. 

8.  P.  93. 

9.  Celle  gamme  se  renconlre  auMi  dans  des  hymnes  officiels.  Par  exem- 
ple (N*  20  6),  2*  parlie)rhyrone  au  dieu  de  la  Littéralure  commence  ainsi  : 
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12)  sont  d'un  seul  lyû  ou  d'un  demi-Ion  inférieurs  au 
degré  suivant  ;  on  conçoit'  que  cet  intervalle  ait  pu  sem- 
bler pénible  à  l'oreille  des  Chinois.  A  présent  (p.  112) 
les  deux  degrés  diminués  (7  et  13)  sont  de  deux  lyû 
ou  d'un  ton  au-dessous  du  degré  suivant;  cet  inter- 
valle de  deux  lyû  se  retrouve  dans  tout  le  reste  de  la 
gamme;  il  n'y  avait  donc  pas  lieu  de  supprimer  le 
pyén  tchiet  le  pyén  kông  en  laissant  un  vide  de  deux 
tons  entiers  au  milieu  et  à  la  fin  de  la  gamme. 

Aujourd'hui  on  trouve  dans  Tusage  privé  une  autre 
gamme  différente  de  celle  du  khîn  et  de  celle  des  lyû 
ofttciels  »  ;  c'est  celle  de  la  flûte  traversière  tï  81  (p.  1 56) 
étendue  naturellement  aux  instruments  qui  l'accom- 
pagnent. Les  7  notes  répondent  aux  lyû  hwâng-tchông, 
thdi-tsheoû,  koû-syèn,  tchdng-lyù,  lln-tchOng,  nàn- 
lyû»  ying-tchong;  c'est  donc  une  gamme  majeure  de 
wita  à  mil,  avec  4*«  (châng),  et  non  avec  5">  diminuée 
{keoii),  «  La  note  keoû  ou  jwëi-pin  (lajfi)  étant  ignorée 
aujourd'hui",  il  faut  dire  :  keofi,  qui  est  au-dessus 
de  chàng  (la)  et  au-dessous  de  tchbï  (si),  c'est-à-dire 
le  son  du  jwêi-pîn...  La  flûte  en  tchông-lyù  n'a  pas 
de  trou  pour  le  keoû  ;  on  remplace  cette  note  par  le 
chàng...  Pour  la  note  jèn  ou  woû-yï  {ré),  il  faut  dire 
jén  entre  kông  {ut»)  et  fân  {ré»),  c'est-à-dire  le  son 
du  woû-yï...  La  flûte  en  tchông-lyû  n'a  pas  de  trou 
pour  le  jôn;  on  remplace  cette  note  par  le  fân.  »  Le 
jôn  ou  ré  ne  se  présentant  pas  dans  la  gamme  de 
hwâng-tchông,  de  beaucoup  la  plus  fréquente,  son 
absence  de  la  flûte  usuelle  n'a  pas  entraîné  de  con- 
séquence ;  au  contraire,  l'absence  du  keofi  =  la»,  rem- 
placé par  le  châng  =  la,  a  habitué  l'oreille  à  un  mode 
différent.  Cette  nouveauté  ne  remonte  pas  aux  Mon- 
gols, comme  on  l'a  dit.  Le  prince  Tsài-yû  écrit  en 
effet"  :  «  maintenant...  dans  les  recueils  de  mélodies 
il  y  a  la  note  châng  et  non  la  note  keoQ;  ce  fait  qu'on 
exprime  en  disant  que  le  syào-Iyù  (tchông-  lyù)  devient 
pyén  tch'i*»,  n'a  pas  commencé  à  une  période  récente, 
mais  est  antérieur  aux  Swêi.  »  On  a  déjà  lu  (p.  97) 
le  passage  auquel  le  prince  fait  allusion  et  qui  établit 
l'existence  d'une  gamme  avec  4^®  dès  avant  l'an  587. 
Au  contraire  *S  l'échelle  de  la  flûte  en  hwâng-tchông 
de  l'époque  des  Tsin,  vers  274  (p.  152),  est  3««,5io  dimi- 
nuée, 5'%  6*%  8^«  diminuée,  8^«,  9%  soit  soltii  la^  si 
MtJ$3  r^J?  mi  fat!;.  C'est  donc  dans  ces  trois  siècles  si 
troublés  par  les  invasions  du  nord  que  serait  apparue 
la  4'«,  étrangère  à  l'ancienne  échelle  chinoise.  D'ail- 
leurs l'ancienne  formule  se  maintenait  encore  au  dé- 
but du  ivii»  siècle  parmi  le  peuple  :  le  prince  Tsâi-yû 
constate"  qu'il  existait  des  flûtesdonnant  l'échelle  5'«, 
6'«,  8^«  diminuée,  fondamentale,  2'«  ,  3",  S^»  dimi- 
nuée, c'est-à-dire  siiUl»^ré»mifa»sol»la».  La  coexis- 
tence persistante  de  ces  deux  gammes  pour  le  même 
instrument  montre  la  solidité  des  traditions  musi- 
cales. 


ce  qui  implique  /ja  comme  !•■•  cl  ut  comme  5»;  or  c'esl  /a#  qui  est 

appelé  5<*  ;  il  s'agil  donc  d'une  fausse  5*«  analogue  à  une  4<*. 

10.  N»  103,  livre  initial  a),  Lyii  lyù  iteû  phoû,  ff.  2t»,  3  f, 

11.  N»  8S  (Y.  1.  t.,  liv.  68,  f.  23  v»). 

12.  11  y  a  là  un  abus  du  terme  pyén  tchi,  qui  désigne  en  rëalilé  la  S^* 
diminuée,  non  la  4'«;des  abus  analogues  pour  les  mots  tclii,  yù,  etc. 
se  sont  déjà  présentés,  en  particulier  à  propos  des  lyû  modernes. 
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degréa  sont  marqués  auprès  de  chaque  note  :  la  V»  est  «o/,  la  3«'  /a. 


13.  N«  39,  liv.  11,  f.  10  V.  —  >'•  41,  liv.  16,  f.  12  v«. 

14.  N«  83  (Y.  1. 1.,  liv.  68,  f.  23  >•). 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIQNSAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


CHAPITRE  IV 


Les  systèmes. 

Le  terme  de  système,  lyâo^t  a  déjà  été  expliqué, 
puisqu'il  était  indispensable  à  Fesposé  de  la  transpo- 
sition (p.  97,  texte  et  noie  14);  il  y  a  lieu  à  présent  de 
résumer  les  idées  des  auteurs  chinois  au  sujet  des 
lyào  mêmes.  On  peut  dire  (p.  96,  note  3,  et  p.  98)  que 
la  gamme,  yûn,  est  suffisamment  définie  par  son  ini- 
tiale et  que  les  tyào  rangés  sous  une  gamme  donnée 
sont  les  diverses  formes  revêtues  par  celte  échelle 
quand  riniliale  est  successivement  prise  comme  prime, 
seconde,  etc.;  la  dislance'  des  demi-tons  à  l'initiale 
variant  de  manière  concomitante,  ces  diverses  formes 
constituent  autant  de  modes  établis  sur  la  même  ini- 
tiale. Tous  les  tyào  de  kông  (!«»«)  sont  construits  de 
même;  tous  les  tyào  de  2*'«,  tous  les  tyâo  de  S*'®,  pré- 
sentent respectivement  la  même  disposition  d'inter- 
valles. Les  différents  tyâo  de  1™«  ne  diffèrent  que 
parce  qu'ils  sont  basés  sur  les  différents  lyû;  on  fera 
la  même  remarque  pour  les  tyâo  de  2***,  de  3*®,  etc. 
C'est  ainsi  que  toutes  nos  gammes  majeures  sont 
construites  de  même,  mais  sqr  chacun  des  degrés 
de  notre  échelle  musicale  ;  la  nomenclature  chinoise 
considère  et  dénomme  chaque  tyûo  isolément;  Tex* 
pression  «  mode  »,  au  contraire,  désigne  la  forme  de 
toutes  les  gammes  de  même  structure  ;  donc  tous  les 
lyâa  de  1™«  appartiennent  au  même  mode,  tous  les 
lyào  de  2^®  au  même  mode,  etc.  La  classification  usuelle 
rapproche  les  tyào  au  systèmes  non  en  raison  de  leur 
forme  et  par  mode,  mais  soit  pour  leur  initiale  (p.  98), 
coîoime  si  nous  réunissions  toutes  les  gammes  débutant 


par  la,  loutes  celles  qui  commencent  par  si,  etc.,  soit 
suivant  une  autre  loi  (pp.  il6,  117). 

(c  Bien  que  la  musique^  admette  5  degrés,  cepen- 
dant, pour  le  début  et  la  fin  de  la  mélodie  on  prend 
toujours  un  seul  degré  qui  est  dominant.  Si  Ton  joue 
dans  le  mode  de  kOng,  l'initiale  et  la  finale  de  la 
mélodie  sont  dominantes  et  dans  le  degré  l"*»...  Si 
Ton  joue  dans  le  système  de  hwâng-tchông  fonda- 
mentale, parmi  toutes  les  notes  c'est  toujours  le 
hwâng-tchông  qui  marque  les  divisions  rhythmi- 
ques.  »  L'auteur  continue  en  répétant  sous  plusieurs 
formes  cette  règle  dont  Tchoû  Hi  donne  déjà  des 
exemples,  u  Si  le  caractère   kwân  de  l'ode  Kwân 
iskyû^  répond  au  système  de  woû-yï,  pour  la  finale 
conclusive  paraîtra  aussi  le  son  woû-yï  à  l'unisson 
du  premier  ;  le  caractère  ko  de  l'ode  Ko  thdn  répon- 
dant au  système  de  hwàng-tchông,  pour  finale  con- 
clusive paraîtra  aussi  le  son  hwàng-tchông  à  l'unisson 
du  premier.  »  Le  prince  Tsâi-yû  cite  un  autre  passage 
de  Tchoû  Hl  :  «  Si  la  première  note  est  le  degré 
prime  ^,  la  dernière  note  sera  aussi  le  degré  prime, 
et  ce  sera  un  système  de  prime.  Si  dans  la  mélodie 
il  y  a  des  pauses,  les  cinq  notes,  suivant  la  coutume 
ancienne,  sont  toutes  eu  usage  [comme  finales]  et  l'on 
n'emploie  pas  uniquement  et  partout  le  degré  prime.  » 
Il  résulte  de  ces  remarques  que  la  mélodie  classique 
a  la  même  note  comme  initiale  et  comme  finale  ;  cette 
note,  sorte  de  tonique  ou  de  dominante,  est  l'initiale 
du  système  dans  lequel  est  conçu  le  morceau  ;  le  sys- 
tème ne  sera  d'ailleurs  déterminé  que  quand  on  con- 
naîtra les  autres  notes  de  la  mélodie ,  puisque  toute 
initiale  correspond  à  plusieurs  systèmes.  Dans  la 
période  récente,  la  finale  du  morceau  sert  aussi  de 
finale  à  chaque  membre  ;  au  temps  de  Tchoû  Hî  cette 
règle  n'était  pas  impérative.  L'hymne  donné  comme 
exemple  par  le  prince  Tsâi-yù  et  écrit  selon  les  prin- 
cipes stricts,  est  tiré  du  recueil  officiel  de  Lèng  Khyën» 


Hymne  pour  le  sacrifice  aux  AncètreB  impériaux  (partie  de  chant)*. 

Texte  primitif  et  l'«  transposition. 

Très  lent 

^hîng.yuên  fô.siâng,   chî.  te   wêL(chhông.  Tchî  wô.tsoù-tsông, 
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j^khâi ,  kî    kién  -  kông.    KTng.toG  tchî.  uéi,     tshTn-miâo  tsâi.long. 

il  r>  Il  Q 


u  Wêi  wo,  tseù^swên,   yong  h\vâi,tsoù-tSQDg.     Khi.rhî     tse-  thoag. 
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1.  Ce  mot  esi  parfois  remplacé  par  ytn,  son,  ou  par  khyii,  mélodie, 
tandis  quo  tyâo  prend  le  sens  de  gamme,  ynn, 
â.  Les  intervalles  successifs  de  la.  gamme  type  sont  les  suiranls  : 

hwâng      thûi      koil      jicêi       Un      nân      ying      hwâng 

1  ton    1  ton    1  ton    1/2  ton  1  ton    1  ton     1/2  ton 

Dans  tous  les  renversements  on  trouvera  constamment  une  série  de 
3  tons  et  une  de  i  tons,  séparées  par  des  intervalles  de  1/2  ton.  Nos 
gammes  majeure  et  mineure  avec  note  sensible  répondent  à  : 

majeure:  1  ton,     Iton,      i/2ton,      1  ton,  1  ton,     1  ton,  1/2  ton; 
mineure  :  lion, l/2ton,  1  ton,  1  ton,  l/2ton,     ll/2ton,     1/2 ton; 

elles  sont  donc  plus  éloignées  l'une  de  Tautre  que  deux  modes  chinois 
entre  eux. 

3.  N«  72  (Y.  1.  t.,  liv.  67,  ff.  14  r«,  7  V).  lîl    it    1S    £    ^  o 

w  iÈ  la  a  fto  atj  ts  £t~t  n  io... 


jt    IS    >ft    @l  o  Tehoù  désigne  donc  la  note  qui  domine,  la  to- 
nique. 

4.  No  27,  !!▼,  41  ;  pour  l'ode  Kmâa  tshyùf  voir  p.  12d,  note  3;  pour 
les  odes  en  général,  voir  p.  Iï3,  note  8. 

5.  N«  77,  f.  18  y. 

6.  N"  77,  loco  cil.  ;  cet  hymne,  texte  et  musique,  se  trouve  aussi  dan» 
n**  62,  liv.  78,  f.  7,  etc.  ;  d'autres  chants  sont  reproduits  à  la  suite  d'a- 
près le  n*  85.  Traduction  :  «  L'origine  faste  qui  répand  le  succès,  la 
vertu  héréditaire  sublime  ont  conduit  nos  aTeux  à  fonder  leur  souve- 
raineté, à  établir  leur  mérite.  Dans  la  Capitale  le  temple  ancestral  est 
à  l'est  :  puissent  nos  descendants  toujours  garder  dans  leur  cœur  [la 
mémoire]  des  aïeux  !  Les  énergies  et  les  formes  [spirituelles]  sont  iden- 
tiques, (les  sons  du  cliêng]  soufflés  et  aspirés  se  répondent  :  ils  Tiennent, 
touchés  [par  nos  prières],  ils  viennent,  se  conformant  [à  nos  désirs],  les 
esprits  impériaux,  brillants,  éclatants!  »-— V.  le  texte  chinois,  Index,  A,  e). 
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hou,  hï  si5ng,thÔDg,    Lai  ,  ko     lâi.tshSng,  hwângJtng  hièn.yong. 
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La  tonique  mi^,  initiale,  conclut  aussi  les  trois 
membres  (fin  des  mesures  4,  8  et  12);  le  système  est 
donc  à  initiale  hwâng-lchông;  les  autres  notes  répon- 
dent à  théi-tsheoû,  ko  û-sy  en,  lln-tchOng,  nân-lyù,  plus 
Toctave  inférieure  du  nân-lyù  et  Toctave  supérieure 
du  hwàng-tchong  :  le  système  est  donc  celui  de  hwàng- 
tchong  fondamentale  (i ,  p.  98).  Les  trois  transpositions 
données  à  la  suite  pourront  s'analyser  de  manière 
analogue. 

1'*  transposition  :  tonique  fa=z  tà-lyù  ;  autres  notes  : 
koû-syènjwëi-pin,  nàn-lyù,  ying-tchông;  échelle  ra- 
menée à  la  forme  type  :  nân-lyù,  ying-tchOng,  tâ-lyù, 
koû-syèn,  jwèi-pîn;  la  tonique  est  donc  la  3«®,  sys- 
tème de  kyô  sous  la  gamme  de  td-lyù  (8,  p.  98), 
appelé  aussi  nàn-lyù  tierce.  La  mélodie  n'est  pas  ici 
transposée  dans  une  autre  tonalité  du  même  mode, 
comme  Thymne  de  la  p.  103  qui  reste  toujours  dans 
le  mode  de  yù  ;  mais  dans  un  autre  mode.  La  loi  de 
transposition  apparaîtra  en  numérotant  de  1  à  5  les 
cinq  degrés  principaux  de  chaque  système  employé, 
les  degrés  i  se  remplaçant  muluellement,  les  degrés 
2  de  même  ;  il  en  résulte  les  intervalles  suivants  : 

W  (2)     *         (3)  (4)  (5) 

sytlème  I,       \kwâng      thài  Joû  Un  nân 

kwéttg-iehôBf   !■•(  t"-     2**"  maj.    3'^maj.        5'«         6^*  maj. 

fyttème  LXYI,  (    ta  koU  jwëi  nân  ying 

ite-/|fii3*^*       j  !■•    2**augin.  3'*augm.  5**augni.  6'^augm. 

2*  transposition  :  tonique  /ai^=:  thâi-tsheoû,  qui 
est  5'*  de  lin-tchong,  système  de  tchi  sous  la  gamme 
de  thài-tsheoû  (14,  p.  98),  ou  Hn-tchông  quinte. 


STsième  LUI 
Ru-tckSng  5 


(1) 


I,     (  thài        i 
t.      I  |..     2'* 


(2) 
koU 


(3) 
Un 


maj.  S*"*  augm. 


nân 
5»- 


(5) 
yiug 

6'«  maj. 


3^  transposition  :  tonique  réi^  =  ying-tchông,  qui 
est  B^  de  thài-tsheoû,  système  de  yù  sous  la  gamme 
de  ying-tchông  (60,  p.  99),  ou  Ihài-tsheoû  sixte. 


système  XIX, 
tkéi-Ukeoi  6** 


(1)  (2)  (3) 

ying        thài  koU 

1"«    8''»augm.  3"augm. 


jwëi 
5'- 


(5) 
nàn 

6'*  augm. 


Ces  systèmes  constituent  des   modes  distincts  et 


1.  R-  7Î  (Y.  1. 1.,  liT.  67,  f.  14  ▼•). 
^,  «•  73  (Y.  1.  t.,  lir.  60,  f.  8  t*), 

3.  N-  70  (Y.  1.  t.,  U?.  5Ï.  f.  41). 

4.  L'aolenr  oubUe  que  les  soos  comme  les  degrés  se  répètent  et  qu'en 
me  tous  les  systèmes  se  construisent  avec  23  notesi  de  mi  3  à  rj  5. 

5-  >'•  63,  Ut.  33,  f.  8  ▼•. 

•.  Si.  par  exemple,  avec  la  gamme  officielle  des  Tshing,  le  kwàng-* 


impriment  à  la  mélodie  des  caractères  spéciaux;  Hô 
Thàng  cite  un  air  qui  en  mode  de  2'^»  faisait  pleurer, 
alors  qu'en  mode  de  6^«  il  excitait  la  colère,  et  pour- 
tant la  poésie  restait  la  même  ^ 

Les  5  systèmes  dépendant  d'une  même  fondamen- 
tale, c'est-à-dire  les  5  gammes  de  mode  différent 
construites  avec  le  même  lyû  initial,  sont  désignés 
collectivement  du  nom  de  grand  système,  ta  tyào,  ou 
de  mélodie,  khyti.  u  Les  5  systèmes*  qui  existent  du 
hwàng-tchông  au  hwâng-tchông  forment  un  grand 
système;  le  hwâng-tchông  étant  la  capitale  du  sys- 
tème, les  quatre  derniers  systèmes  prenant  la  capitale 
(initiale)  comme  S**®,  3«*,  5^,  6^,  de  la  sorte  le  grand 
système  est  formé  ».  a  Les  7  degrés'  forment  un  sys- 
tème; cinq  systèmes  forment  une  mélodie;  une  mé- 
lodie achevée,  on  commence  un  autre  système,  et 
ainsi  jusqu'à  celui  de  thài-lsheoû  6^«.  En  tout  il  y  a 
12  mélodies,  60  systèmes,  420  sons  ou  degrés^.  » 

La  théorie  qui  est  aujourd'hui  officielle  rappelle 
celle  des  MIng  et  des  Sông.  u  On  s'attache  "  à  chaque 
6^*  pour  l'initiale  des  systèmes,  khi  tyào;  il  y  a  56 
systèmes.  Chaque  gamme,  ayant  un  son  donné  comme 
!»•,  prend  pour  dominante  (ou  tonique),  tchoU  tyào, 
la  6^*  inférieure,  c'est-à-dire  le  deuxième  degré  au- 
dessous  de  la  prime';  c'est  ce  qu'on  exprime  en  di- 
sant :  quant  à  la  1™*  on  s'attache  à  la  sixte  ^.  Dans 
toute  gamme,  les  sons  qui  représentent  les  degrés 
auxiliaires  ne  sont  pas  initiales  de  système;  le  son  qui 
représente  le  degré  5^®  n'est  pas  non  plus  initiale  de 
système;  le  son  qui  représente  le  degré  6^«  se  con- 
fond avec  la  tonique.  De  manière  générale,  en  toute 
gamme  la  tonique  6^*  et  les  sons  répondant  à  1»«, 
2<ie  et  3««sont  les  4  initales  de  système.  »  On  remar- 
quera l'importance  de  la  6'*,  tonique  principale,  et 
corrélativement  du  système  de  6^®;  «  les  systèmes 
ont  la  6^*  pour  initiale  et  la  6^*  pour  finale; ...  les  sys- 
tèmes ont  une  initiale  [6^^],  à  l'égard  de  la  1°^«  il  existe 
donc  une  dominante'.  »  D'après  plusieurs  auteurs 
(p.  107),  dès  les  Tcheoû  la  tonique  principale  était  la 
6^0  de  la  fondamentale;  on  a  vu  qu'en  application  de 
ce  principe  les  recueils  modernes  indiquent  pour  la 
mélodie  la  fondamentale  ou  l"*^  et  la  dominante  ou 


tekôngi  est  !■•,  la  6**  inférieure  sera  le  yt't9è^\^  second  degré  infé- 
rieur, le  premier  degré  inférieur,  pyén  kông,  étant  le  tooû-yi— |. 

7.  g    ^    ^    f^O 

8.  N»««,  lir.  4)0,  nr.îSf,  HT'ilfl    1^    W    ^    JË  O    ]&{[ 
^    W    ^    ±0 


I 


116  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET 

ionique  qui  est  la  6'«  inférieure  (p.  111);  la  mélodie 
plus  ancienne  de  lap.  103  a  égalemenlla  6'«  pour  toni- 
que ;  celle  de  la  p.  1 14  élant  donnée  en  quatre  modes, 
seule  la  3«  transposition  est  à  tonique  6'«  ;  la  2«  trans- 
position est  à  tonique  5'«,  contrairement  au  principe 
officiel  actuel.  Chaque  gamme  donnant  naissance  à 
4  systèmes,  les  14  gammes  officielles  produisent  56 
systèmes;  on  observera  que  dans  le  tableau  suivant' 
on  prend  pour  initiales  successives  les  degrés  de  cha- 
que gamme,  disposition  différente  de  celle  de  la  p.  98. 

/.    §.       (  6*«    tchèng yà tyào* vt^^mifa^sol^ti 

i,    5-^   1  1-  /cAéii^ifcô«^  = mi^ra^solj^siutjfi 

3.  ki^  )  2*'  tckéng  eking  = fajfz  soifTÎ  u^i  mi 

4.  %       f  3"   tching  kyô^ f^ffs  «  '(^  «»  /^ 

5.  I  6^-    t8htHgyk  =  * rè2fat^Uut\ 

6.  ^  .1»   j  1—  /«Alii^  *<J»^  = faz  sol_ltt^ut%  rè 

7.  3  «    )  2"*'   ''***^  ^*'^*^  ~ — *  =  -*:^  - 

*.       ^   \  Z'*  ttkîng  kyô  = ^3  î!f ^  [?  (?  îfi 

p.  1  6"    J»»*«  ^^"^  =* rîzf^  f^  '«  i!f|* 

10  I -sr  I  !"•  ckâHg  kôag «* fa^^ioU^lâ  «/#v  ré 

//  2  "5  1  «'•  *ofi-»ïf^«  cJk^iv  =• «<>'#s  ^«  «'<^*  '■*  /«# 

/i.  "*  \  V  ckàngkyô=^^ Hz  ut^ré  ffj^  solj^ 

/^.    S»!»   1  1—  /«Aln^  cAfi»^  W»P  = solj  la  laif  rèy  rèi^ 

/5.    3  f   1  ^''"  tckông-lgk,  ehâng  =•....     tej  îôj  ^4  rïi  m/ 
/5.  \  3"   ttklng  ckâng  kyô  = /fl#8  [**  '"^^  f£i  (^ 

/7,  I  6'«    A«»^  s=  • «"8  fîff  '<»  '»  '■^^ 

fs,    *  ^   1  !■•  *y<J  *^»^  =*" Î£{Ë3  *•  "  '■*^*  "** 

*^   <  I^ —   — 

49     i^    li**  kyff  ehâng ^^ la^si,rèkm  soli^ 

•0,  I  3"   y/-f«^  iytf  =a  " ««s  '"^i  »"  «^  '« 

f /.  /  6»"    f«Alfl^  kông  = fa^  la  la^  vU  rèi^ 

ÎS.    ■g.T   ]  !■•  'i**»^  *y*  *^«^  = ^3^  |[£*  riUffa 

5»  "3    \  IZ __ 

f  j.    ^  "g^    i  S*»  /«Ami^  kyô  chàug  sa /a^3  «£4  ré#  ^«  /« 

i^.  \  3"   nàa-lyiL  kyô=s 11/4  r^#  Ai  /«  to<f 

Î5.  {  «*•    cAfi»^  =*• fà^z  la  «  ■/£4  tni 

36,    i"?     1  !"•  PV^f^  'cAi  kông  =  ^* /a,  $t  «/#'»  »«'  Ai# 

i7.    14    J  2^'  W*»  <cAi  f  A^*P  =  " «I3  tt/#n«iV«# '« 

••^^  I  —        "7^ 

2^.       ^  [  3"  pyèn  tchi  kyô^=t «^^4  mi  fa£  la  si 

1.  N»  65,  liv.  33,  ff.  8,  9. 

2.  Système  de  yù  vraii  la  Ionique  est  le  yù  naturel  de  la  gamme  type. 
3!  Système  de  yù  aigu,  la  tonique  est  le  yù  aigu  de  la  gamme  type. 

4.  La  tonique  est  le  pyén  kOng  de  la  gamme  type. 

5.  Le  châng  de  la  gamme  type  est  t»«  et  initiale. 

6.  Le  koû-syèn  est  2<>*  et  initiale. 

7.  L'iniUale  est  la  3««  de  la  î«»«  de  la  gamme  type. 
«!  Le  tchdng-lyù  est  2«»*  et  initiale. 

9.  La  tonique  est  le  kông  de  la  gamme  type. 
iO.  Le  kyu  de  la  gamme  type  est  !■•  et  initiale. 

11.  L'initiale  est  la  2*«  de  la  3"  delà  gamme  tjT)e. 

12.  Le  yl-tsé  est  3««  et  iniUale. 
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^'ST:'*  "'îf?'    Hornsdessytèmes. 

*^-       .->   1  <»'•    /«AZ/i^  ehâng  = «0/3  laU^  ^^  ^  (^ 

30.  §  S     J  !■•  tshîng  pyén  tchi  kdng  =  .  /«tfg  tf/4  ré  fa  sol 

31.  ^  "^     J  2"**  tshlng  pyén  tchi thâng  s= .  uUréfa^sol^la^ 
3i.       -^  \  S'»   tshlng  pyén  tçhi  kyô  =  ..  réyfa^  sol_lai(  «tz 

33.  /  6*«    kyô=zi* sol^^st  ut^iTé  faP 

34.  ^^  \  !■•  tchi  kông  =" «s  ut^i  ré  fa^  soli^ 

35.  »»^   j  «*•  tcki  ehSng=: nt^i  ré  faj^  sol^  si 

S6.  '  ^'•'  tchi  kyô^ ré^  (a^  f£ff  si  ut^ô 

37.  l  6**  tshlng  kyô=s la^  ut^  ré^ réjf  «0/ 

3S»    ^  'E    1  !■•  '«^ï*^  '<?*«  *5«^  = tt/4  ré  rJ5  sol  la 

JP.    ^  ^    j  g-*»  /«Aïwy  ^cAi  cAâii^  a= réy  rép  *£f  ^  «fô 

40.  \  3''   /«Awp  /cAi  kyô= rï#',  ££{  ^  ;;f5  ré 

^/.  [  6*«   pyé*  /cAt  =  '• tej  ij/^4  ré  m/  ££/| 

4î.    •- ^    I  !■•  y»  kông  =s  *• ij/#4  ré  mi  sol^  la 

43.     I  ^  j  2'*"   yh  châng  = ré^mi  sol^  la  Wjfe 

¥¥.  \3"ykAyéfas mi^  <o/jf  to  ft/jft^Té 

45.  l  6^*    /sAl»^  pyéA  tchi  = /«^j  ré4  ré#  fa  la 

<^'    S  S"    I  t"'  /«Ai«^  yft  Jfcô»^  = réi  ré#  fa  ta  laif 

S  bo   7  =  —  — 

47.  'kt,    l  ****    '**^*^  ^*  *^**^*^  ~ ''^^*  (l!l^^^ 

48.  \  3"    /iAtit^  yfc  Ay^  = faklalâirh  ré5 

^^.     o        (  6*"    <cAi  =  *• si^  rék  mi  faUf  la 

50.    §  •*     1  !■•  |»yé«  A«ii^  kông  = ré4  ««  /«#  la  si 

5/.    *?5>    i  2'*"  pyén  kông  châng  = »M4  f^Hf  la  si  réj 

©  '-^  f  —      — 

5S.     ^       \  3'"  pyén  kông  kyô  as /a#4  la  si  rà&  mi 

53.         ^  I  6^«    tshlng  tchi  = «/4  ré#  /a  sol^laUf 

^    60 1  __         m. 

5^.  •§  «  **  I  1"«  r«At»^  />yé«  k^»^  tô»^  =.    ré^i  /«  M/  iaj^  ir/s 
■53  ^  /  —  —-        ^ 

55.  §»•§'**  1  2''*  tshlng  pyén  kông  ehâng  =.    fa^  sol  la^  uti  réjf 
55.         ^  \  3'^»  tshlng  pyén  kông  kyô=..    soh  /a^  uti  ré#  /« 

On  trouvera  ci-dessous  le  tableau  des  84  systèmes 
reconnus  et  dénommés  à  l'époque  des  Thâng  et  des 
S6ng;  les  chiiïres  romains  établissent  la  concordance 
avec  le  tableau  de  la  p.  98.  L'ordre  suivi  ici  est  celui 
du  Sôn^  cAi'Squi  est  adopté  aussi  par  les  auteurs  de 
répoque  des  Mlng,  puis  imité  par  la  dynastie  actuelle  ; 
les  systèmes  formés  des  mêmes  lyii  sont  réunis,  la 
première  place  étant  donnée  au  système  à  4™«  ini- 
tiale, la  deuxième  place  à  la  2^^  initiale,  la  troisième 

13.  La  tonique  est  le  châng  de  la  gamme  type. 

14.  Le  pyén  tchi  de  la  gamme  type  est  1"  et  initiale. 

15.  L'initiale  est  la  2'>*  du  pyén  tcbi  de  la  gamme  type. 

16.  La  tonique  est  le  kyô  de  la  gamme  type. 

17.  Le  tchi  delà  gamme  type  est  l"*  et  initiale. 

18.  La  tonique  est  le  pyén  tchi  de  la  gamme  type. 

19.  Le  jù  de  la  gamme  type  est  1»«  et  initiale. 

20.  La  tonique  est  le  tcbl  de  la  gamme  type  ;  les  autres  désignalions 
s'expliquent  comme  les  précédentes. 

21.  N«  48  (Y.  1. 1.,  lir.  51,  f.  30,  etc.)  résumant  ou  citant  le  Ktng  yeoti 
yô  swèi  sîn  klng  (p.  84,  note  5). 
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à  la  3^®  initiale,  etc.  Cet  ordre  est  exposé  de  la  ma- 
nière suivante^  :  «  pour  la  gamine  de  hwâng-tchong, 
si  Ton  prend  le  hô  (mi),  c'est  le  système  de  !"•;  si 
Ton  prend  le  seû  {fajfj,  c'est  le  système  de  2**®;  si 
Ton  prend  le  yï  (sol  if),  c'est  le  système  de  3««;  si  l'on 
prend  le  tchhï  (si),  c'est  le  système  de  5'«;  si  l'on  prend 


le  kông  (ut  #),  c'est  le  système  de  6'«.  >>  Les  24  systè- 
mes basés  sur  les  degrés  complémentaires  sont  mis 
à  part,  puisqu'on  les  tient  pour  illégitimes. Les  noms 
donnés  aux  systèmes  appelleront  quelques  remarques 
qui  en  éclaireront  peut-être  un  peu  l'emploi  réel 
opposé  au  rôle  théorique. 


s" 

B  * 


S) 


4» 
SE    S» 

g  -9 

S" 

es 

•o 


•a 

i? 


BU 

ce  ^ 

o 

13 


S  ? 

e  "^ 
c  o 

Mo 


E^ 

«a  u 
o 


e  «I. 


U 


I 
II 

m 

IV 
V 

VIII 
IX 
X 
XI 

XII 

XV 

|XVI 
XVII 
'  XVIII 
XIX 

XXII 
I XXIII 
XXIV 

xxv 

XXVI 

XXIX 

jXXX 
XXXI 

Ixxxii 

XXXIII 

XXXVI 
XXX  VII 

'  XXXVIII 
'  XXXIX 

XL 

XLIII 

xuv 

XLV 
XL  VI 
XLVII 

L 

LI 

LU 

LUI 

LIV 

LVII 

LVIII 

LIX 

LX 
LXI 


Initiales 

/■«# 

ii 

W#v 

fH 
iol 

la 

«/( 

ré 

/«# 

sois 

la 

si 

rèi 

mi 

w/#3 

lauf 

nik 

rèi^ 

fa 

/«3 

si 
mi 

/«*P3 

rè 

fa 
sot 

'h 
soinf 

ri 
mi 

sot 
la 


Modes 
da  : 

1— 

6'- 
1— 

3" 
5»- 

1— 
5>* 

2d. 

3r« 


5'« 


6»« 

i  — 
2<i« 

3" 

6" 

1— 
2d. 

3'« 


5'- 


6»« 

1— 

2<i« 

3r. 

6»' 

4b« 
2de 

3'- 
5'- 
ô" 

1— 
2^. 

3'- 

6'» 


MODES  PRINCIPAUX 

Noms  des  sjstémas  ' 
lehing  kông  tyào,  alias  ^   1%     i     rA«-/A^  = 
,  alias  :^    ^     I     tà'cKl  = 

I     *yAorAï*y(y=,  alias  >^    ^    ^     |     ià-chUyJf  = 

I     hwâng-tchang  tchi  = 
pStt'Chi  = 


iE  g 

iJ>  Â  :ft 

■^■^      Ajfc     /ML 

M  m.  m. 
DSî^   I 

^  S      I  kSo  kông  = 

IS  ;t  S  l     ,  alias  ii^   ^   ^     I     *«<»W-cAï  = 

4*  ^  >J^  5      I     /c*ô«^  fcip*»iryoocAï=,  al.  îlî    I^^C^    A      I     kào  ià-cKl  kyô  ^ 

>^  S  ^  i     tà-lgùtchi^ 

IK  nSi  W     I     ksopSn'Ché= 

T*  W     R    a      I     /<îAôn^  JtK'ff»  A-^fl  Aôtf^  = 

4^  ^  Ift    ^    5      I     tchông  kuàn  kâo  tà-cKi  = 

4*  ^  iSï  >^  5  ^     I   /cJk5»^itip//»*r7o/fl-cAUy<3f=,  alias  fie  fê  ^     I   hyétchikyôss 

'Jk  ^  Wi     \     tkâi-tsheoûtchi=s 

4*  ^  ilf    te   ]^      I     tehông  ktt'ùn  kâo  pân-ché  = 

4*    B    S"      I     tchéng-tyk  kông  ^ 
S      I     ehwâng  = 

W  Œ  W      I  WM-^pA5»^Ayd=,al.K  ^    I  cA«ii^ Ay(y=, al.  Sf  1^  ^    1  chwângtyàokyô= 

^  M  ^     I     kyd-tchông  tchi=: 

4^  B  I     tchông-tyh  =,  alias  4^     S    ^      I    tchông-hjk  yii  = 

4*  ^    4*    S     S      l     tchông  kwàn  tchông-lyû  kông  = 

4*  W  ^     I     'rAôff^Jiritr//ncAâii^s,alias  S     I     ehwàng  si 

4*  W  W   «   ^      I     /<?*ôM^  AwA»  lln-tchông  kyô  = 

^  j%  ^     I     koU-syM  tchi  == 

4*  ^  4*    S       I     tchông  kwùn  Ichéng-lyû  = 

^  iP  ^      I     tàotyâokông  = 

^J^  iS     I     ,  alias  >J>    ^     I     S2(à0  rAî  =» 

jS  i  yM<r=,  al.  J3    ^      I     y«d^Aytf=,al.  >J^    ^    ^      |     syito  chi  kyÔ  = 

4*  S  ^      I     tchông-lyU  tchi  = 

^  I  ;>Ar/v  ==,  alias  JE    ^     I     «cA<^»^  phtng  = 

4*    ^    ^   SIS    ^      I     tchông  kwàn  tio  tyào  kông  ^ 
4^    ^    ^J^    «S     I     ^pA^»^  A-ipA»  «^ffo  ch\  = 
4*    ^    jiy      I     tchôfig  kwàn  yuë  =s 

I     jwèi-pln  tchi  = 

I     /cAôA^  Aii'ân  f>AfN^  = 

I     nân-tyk  kông  =,  al.  ;(£     I     tà0=a 
hyë  tchi  =,  al.  7K     I     f*«"^*  = 
W-cAl  =,  al.  ::^:    ^    ^     I     /4-cAî  Ay(y=,al.flfc    ^   ^     I     hyë  tchi  kyô  =^ 

I     lÎH-tchông  tchi  = 
iJo  jvAfs^  =,  alias  ^    S      I     »âA-/yit  = 

I     syën-lyb  kông  = 

I     lin-tchông  chûng  =,  alias  ^      |     rAr/u^  = 

I     Aâo/â-cAl=,  al.  "ifif    ::^    ^   ^      I     A«o  Zii-f  Aï  Ayo  =,  al.  ïS   ^     I 
chang  Ay(7  =,  al.  tî^   jS   ^      I     Itn-tchông  kyô  = 

^  B'J  SI;     I    yr-rt^ifAi  = 

flD    S      I     syën-lvH  = 


^  t  m 

+  ^  ^ 

«  S  § 

«k  *^   I 

:^  IS   I 

«  ¥   I 

JlU  S  § 

XL.  /Wfc  -Af 

W  m  m 

^  iz  ^ 


l.  N»  103,  livre  initial,  secUon  Pyén  tyàOy  f.  1  y»,  etc.;  section  SyuAn 
kôngpènyi.  Voir  p.  156  la  valeur  dos  mots  hô,  seû,  yî,  iehhï,  kông.  Le 
n«  55,  liv.  33,  ff.  30  à  23,  indique  à  la  date  de  754  quelques  noms  diver- 


gents que  j'ai  insérés  aui  places  convenables  ;  en  général  la  coïncidence 
existe,  aussi  bien  qu'avec  le  n'  71,  liv.  1,  f.  7  r*,  etc. 
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B  I 


§* 


s  I» 


LXIV 

LXV 

LXVI 

LXVII 

LXVIII 

LXXI 

LXXII 

LXXIII 

LXXIV 

LXXV 

LXXVIII 
,LXXIX 
LXXX 

'lxxxi 

LXXXII 


InlUalea 

ré^ 
fa 

'«# 

mi 

/"«# 
ta 

si 

fa 
sol 

la^ 


Modea 
de  : 

1— 

3- 

5'- 
6'« 

1  — 
3'« 

In* 

2d« 

3" 

5'* 
6«« 


|::l 


I 


Noms  des  sTstèmes. 
tchôug  kwàn  syën-lyk  kông  = 
Uhông  kwàn  lln-tehOng  ckàng  = 
I     tckông  kwàn  kào  tâ-ehl  kyô  = 


^  fili  g  « 

^m  :k  ^  n 

m  ël     Wi      \     Hàu-lyk  tchi  = 

't'  W  îlll  S      I     tehôHg  kwàn  tyên-iyk  = 

JC  9l    o      I      hwâng-iekôag  kông  = 

Si  Â      I  pyènkyô=,B\.  M    'M      1     yB**  Ay<ï  =,  al.  SI    f^      \     ckwàng  kyâ 

^  M   Wi     \     woiUyï  ichï  = 

^  lË   ^      I      Aic<}iff-<cAdff^yi(=r,  alias  ^      |    yk  = 

4*  W    *  S    S      I      /cAô//^  kwàn  hwâng-lckông  kông  = 

4*  ^    ië      I     tehông  kwàn  yué  = 

T*  W    S?  fl      I     /^Aô»^  A'»fl«  ckwang  kyô  = 

ifii  â[   ^      I      ying-tckông  tcki  =^ 

^  W    S  3[   >^      I     tchông  kwàn  kwâng-tehôag  yk  = 


Gammes  de  hwàng-tehông ,  \  yjj 


de  tâ'lyk 

de  thài-tsheott 


(XIII 
(XIV 

jXX 
(XXI 


Initiales 
«3 


MODES  COMPLÉMENTAIRES 

Modes  de  :  Noms  des  systèmes. 

8"  dim.    tchông  kwàn  kwâng^ichông  kông  =  (voir  LXXVIII). 
5»«  dim.    ying-tchông  tchi  =  (voir  LXXXI). 

8'*  dim.    tchêng  kông  =  (voir  I). 

5**  dim.    kwâng-tchông  tchi  ==  (voir  IV). 


de  kyâ-tckông  ..A  xx  vîll 

^''''"y"^ [xxxV 


—      de  tchông-lyk 


(XLI 
*  •  j  XLII 


de;..^.;,i« f  ÏK^J" 

de  lîn-tchông . , 
de  yt-isé 


(XLIX 

LV 
LVI 


t  LXII 
{  LXIII 


-     <i«»^»-'y* I^xx"" 


^«..«A    t  (LXXVI 

^^  «'^^-^^ î  LXXVII 


—      de  ying-tchông . 


j  LXXXIII 
•  (  LXXXIV 


/■«i  8'"  dim.  kSo  kông  =  (voir  VIII). 

utk  5'-  dim.  tà-iyk  tchi  =  fvoir  XI). 

/■fl^v  8'»  dim.  tchôag  k-wàn  kào  kông  (voir  XV). 

ut^\  5'*  dim.  thâi-tsheoù  lehi  (voir  XVIII). 

solk  8'«  dira.  Uhông-lyk  kông=  (voir  XXII). 

ri^  5*"  dim.  kyà-tchôiig  tchi  =  (voir  XXV). 

«0/^4  8**  dim.  tchông  kwàn  tchông-lyk  kông  =  (voir  XXIX). 

r<J^4  5**  dim.  AoS-*ffci|i /cAi  =  (voir  XXXII). 

/fl4  8**  dim.  tào  tyào  kông  =  (voir  XXXVI). 

m/4  5'*  dim.  tchâng-lyû  tchi  =  (voir  XXXIX). 

laU^i  8*"  dim.  tchông  kwàn  tào  tyào  kông  =  (voir  XLI II). 

fUi,  5*'  dim.  jwii-pin  tchi  (voir  XLVI). 

sii  8'*  dim.  nùn-lgk  kông  =  (voir  L). 

/■tf^v  5'*  dim.  lln-tchông  tchi=s  (voir  LUI). 

tt/5  8'"  dim.  syën-lyk  kông  =  (voir  LVII). 

«0/4  5'«  dim.  yM*<»  /cA»  =  (voir  LX). 

utjKn  8'"  dim.  tchông  kwàn  ayên-lyk  kông  =  (voir  LXIV). 

io/#4  5»«  dim.  nân-lyk  tchi  =  (voir  LXVII). 

rh  8'"  dim.  hwâng-tchông  kông  =  (voir  LXXI). 

/(Si  5*-  dim.  wo^-y\  tchi  =  (voir  LXXIV). 


Tous  les  systèmes  de  quinte  (IV,  XI,  XVIII,  etc.) 
sont  désignés  comme  5*«  du  hwàng-tchong,  5'"  du  lâ- 
\y^j  5'»  du  thài-tsheoû,  etc.;  ces  noms,  de  caractère 
savant,  semblent  marquer  le  peu  d'usage  du  mode  en 
question  et  Tétroit  rapport  entre  les  modes  de  prime 
et  de  quinte.  L'accord  parfait  de  l'un  des  modes  est 
le  renversement  de  l'accord  parfait  de  l'autre  ;  ainsi  : 
I  mi  sol^  si  mij  IV  5t  mi  sol^  si;  de  là  le  caractère 
analogue  des  deux  modes  qui  font  double  emploi  et 
dont  l'un,  celui  de  quinte,  a  disparu.  Les  systèmes 
complémentaires  (VI,  VII,  XIII,  XIV,  etc.)  portent  le 
nom  des  systèmes  de  1™«  et  de  o'«  qui  ont  les  mômes 
initiales  :  XIII  et  I  initiale  mi,  XIV  et  IV  initiale  si, 
etc.^  Les  systèmes  XIII  et  XIV  dépendent  l'un  de 
'autre  comme  les  systèmes  I  et  IV  :  XIII  mi  sol  si  mi, 
XIV  si  mi  sol  si  ;  sur  la  flûte  à  laquelle  reporte  sou- 
vent la  présente  nomenclature,  un  même  trou  four- 
nit deux  notes  voisines  (ainsi  solit  et  soQ,  selon  que 


1.  Le  Tsheû  yuên  (N«  71,  liv.  !,  f.  7  r*,  etc.),  donne  au  mode  d'oc- 
tave diminuée  de  chaque  gamme  le  même  nom  qu'au  mode  de  3c«  de  la 


le  trou  est  ouvert  ou  demi-bouché.  Les  modes  com- 
plémentaires ont  été  peu  employés,  moins  encore  que 
le  mode  de  5^,  peut-être  parce  que  les  deux  premiè- 
res notes  sont  distantes  d'un  seul  lyii  (demi-ton), 
intervalle  dissonant  pour  l'oreille  chinoise,  bien  qu'il 
soit  admis  sur  le  kbin  112  dans  un  enchaînement  d'ac- 
cords. Si  l'accord  fondamental  du  I  est  l'accord  par- 
fait majeur,  l'accord  fondamental  du  XIII  est  l'accord 
parfait  mineur  :  il  est  à  remarquer  que  la  musique 
chinoise  emploie  très  rarement  les  formules  mineures. 
Les  systèmes  de  prime  VIII  [fa)  et  XV  {fa^),  XXII 
[sot)  et  XXIX  (5o/#),  XXXVI  (te)  et  XLIII  (te#),  LVII 
[ut)  et  LXIV  (u(#),  LXXI  [ré]  et  LXXVIII  [ré^)  sont 
deux  &  deux  désignés  par  les  mêmes  expressions, 
d'abord  sous  forme  simple,  puis  avec  le  qualiûcatif 
tchông  kwàn,  tuyau  moyen.  Les  notes  fa  et  ^atf,  sol  et 
sol^j  ut  et  u^#,  ré  et  ré^  portent  le  même  nom  deux 
par  deux  dans  la  notation  pour  la  flûte  (p.  156);  il  est 


môme  gamme  :  VI  comme  III,  XXVU  comme  XXIV,  etc.  :  l'octave  di- 
minuée  est  la  S^*  de  la  3«*,  de  là  le  rapprochement. 
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•donc  naturel  que  les  systèmes  correspondants  soient 
deux  par  deux  appelés  de  même.  Le  tchông  kwàn 
78  était,  sous  les  Thâng  et  les  Sông,  une  flûte  don- 
nant le  demi-ton  au-dessous  de  la  flûte  en  hwàng- 
tchông;  si  au  contraire  ici  ces  deux  mots  indiquent 
le  demi-ton  supérieur,  c'est  que  le  tchông  kwàn  était 
intermédiaire  entre  la  flûte  en  hwâng-tchông  et  une 
flûte  plus  grave;  il  était  donc  plus  aigu  que  celte  der- 
nière*. Les  systèmes  de  2'*®,  de  3««  et  de  6*«  répon- 
dant aux  systèmes  de  !"•  énoncés  en  tête  de  ce  pa- 
ragraphe, sont  dénommés  de  manière  analogue  ;  par 
-exemple,  XII  kâo  pân-cM  et  XIX  tchông  kwàn  kâo  pân- 
ckë,  et  de  même  IX  et  XVI,  X  et  XVII,  XXVI  etXXXIlI, 
•etc.  De  manière  analogue  la  gamme  de  td-lyù  (VIII, 
ÏX,  X,  XII)  présente  les  mêmes  noms  que  celle  de 
hwàng-lchOng  (I,  II,  III,  V)  avec  adjonction  de  Tépi- 
thète  kâo,  élevé.  Sur  ces  divers  points  les  dénomina- 
tions données  par  le  Sông  chi  montrent  quelques  irré- 
gularités, tandis  que  le  Tfulng  ckoû*,  tout  en  coïnci- 
dant en  somme  avec  le  Sông  chi,  otfre  une  régularité 
parfaite. 

Il  reste  à  examiner  24  noms,  ceux  des  systèmes  de 
1™«,  de  2**«,  de  3*®,  de  ô*®  dans  les  gammes  de  hwâng- 
tchông  (mi) ,  kyà-tchông  (so/),  tchông-lyù  (/a),  lln-tchông 
{si),  yi-tsé  (ut),  woû-yï  (ré);  ces  noms  plus  concis  pa- 
raissent en  partie  primitifs,  ils  sont  plus  difûciles  à 
expliquer,  plusieurs  semblent  des  termes  de  parler 
usuel.  En  ajoutant  à  ces  24  systèmes  les  4  de  la  gamme 
de  td-lyù  y  on  a  les  28  systèmes  que  le  Thdng  choû^énn- 
mère  comme  vulgaires  et  qui  étaient  conservés  par 
les  musiciens  chinois  chez  les  Khi-tan  ^ 

Plusieurs  systèmes  sont  désignés  par  rapport  &  la 
2^  de  la  gamme  à  laquelle  ils  appartiennent;  ce  sont 
uniquement  des  systèmes  de  1™*  et  de  6^  :  XXII  =r  4»« 
de  tchông-lyù  [2**«],  L  =  !«•  de  nân-lyù  [2«>«],  LXXI 
=  4"«  de  hwâng-tchông  [2<*«].  Les  systèmes  XXXVI  et 
LVII  ont  des  noms  de  même  forme  qu'on  peut  traduire 
!"•  de  tào,  !■*•  de  syën'lyù.  L'expression  tào  tyào  **,  qui 
n'est  pas  spécialement  expliquée,  daterait  de  Kao 
tsông,  des  Thâng,  qui  se  tenait  pour  descendant  de  Lào 
tseù^.  Y  a-t-il  aussi  une  allusion  taoïste  dans  le  terme 
syên-lyù?  Il  ne  se  trouve  que  comme  nom  de  système 
et  ne  se  rencontre  pas  comme  nom  de  lyû  ;  mais  il  est 
employé,  $yèn  lyù  kxoàn'',  à  côté  de  noms  de  lyû  et  avec 
d'antres  expressions  déjà  connues,  lehông-lyù,  tà-lyù, 
pMng  tyào,  avec  quelques-unes  qui  me  sont  nouvelles, 
là  thô  kwàn,  là  y  un  kwàn,  tchoû  cheng  kwàn*,  etc., 
dans  un  passage  de  Tchhén  Yâng^  relatif  aux  tuyaux 
de  l'orgue  à  bouche  103  :  ce  texte,  assez  obscur  dans 
le  détail  par  l'emploi  de  termes  techniques  tombés  en 
désuétude,  donnerait  peut-être  la  clef  du  problème. 
D'autre  part  on  trouve,  répondant  aux  systèmes  de 
!"•  XXII,  Let  LXXI,  trois  autres  noms  relatifs  à  la  ^^  : 
XXVI  =  6'«  de  tch6ng-lyù  [2<*«],  ou  simplement  tchông- 
lyù  ;  LI V  =r  6'«  de  nân-lyù  {2^«] ,  ou  simplement  nân-lyù  ; 
LXXV=:6'»de  hwâng-tchông  [2'*»],  ou  simplement 
sixte.  On  observera  combien  les  conventions  du  lan- 
gage technique  permettent  de  supprimer  de  termes, 
indispensables  cependant  à  l'intelligence  précise  d'une 
désignation. 

La  même  remarque  s'applique  à  plusieurs  noms 
des  systèmes  de  2<^®  et  de  3^*,  noms  corrélatifs  deux  à 


1.  N»45,  liv.29,  f.  11  f. 

2.  N»  46,  lÏY.  2Î,  f.  1. 

3.  N*  40,  loco  cit. 

4.  N«  49f  liv.  54,  f.  7  r«,  etc.  11  faut  toutefois  noter  que  les  systèmes 
au  mode  de  6(«  sont  dans  ce  document  attribués  au  mode  de  5^*  dimi- 
nuée, ce  qui  est  une  erreur  évidente.  * 

5.  Tào  tyao  est  aussi  une  désignation  altemaliTe  du  L. 


deux.  Les  systèmes  de  3««  III,  XXIV,  XXXVIII,  LU, 
LIX,  LXXIII  sont  appelés  systèmes  de  3««  respective- 
ment de  II,  XXIII,  XXXVlï,  LI,  LVIII,  LXXII  ;  cette  no- 
menclature méthodique  est  celle  du  Thâng  chou  et  du 
hydo  chi.  Le  Sông  chi  introduit  encore  des  variantes  : 
III  syào  chï  kyô  est  le  vrai  nom  de  XXXVIII;  il  résulte 
peut-être  d'une  erreur  de  scribe,  syào,  petit,  étant 
substitué  à  ta,  grand;  d'autre  part,  les  deux  systè- 
mes sont  à  distance  de  3*«  (uti  sol^)\  LU  ta-chi  kyo 
est  le  vrai  nom  de  III;  les  deux  systèmes  sont  encore 
à  distance  de  6'«  (solU^  ré^);  de  même  X  et  LIX  kâo 
tâ-chï  kyô  (la  mi),  LU  et  XVII  hye  tchikyô  (rtf#  /a#), 
LIX  et  XXIV  chang  kyô  (mi  si),  LIX  et  XXIV  l!n-tchOng 
kyô  (mi si),  XXIV  et  LXXIU  chwang  kyô  (sifa^),  LXXllI 
et  XXXVIII  yuë  kyô  (^a#  uti^). 

Le  système XXIV,  Un-lchông  3",  est  nommé  d'après 
le  lyû  répondant  à  l'initiale;  le  même  nom  est  par 
abus  appliqué  à  LIX,  comme  on  l'a  noté;  LVIII,  par 
rapport  à  LIX,  est  lln-tchông  chang= 2'*«  de  lîn-tchông 
[3''«],  d'où  châng,  2**«  [par  excellence],  converti  en 
chtoâng  par  erreur  (XXIII] ;  delà  pour  XXIV  et  LlX*le 
nouveau  nom,  chang  kyô  ou  chwang  kyô,  qui  signifie 
en  réalité  3««  de  la  2*'«  [par  excellence]  ;  les  noms  alter- 
natifs du  XXIV  et  du  XXX  confirment  l'identité  de 
chàng  et  chwi'mg.  Parmi  les  noms  du  LXXIII,  l'un, 
pyén  kyô,  tierce  modifiée,  rapporte  ce  système  à  l'i- 
nitiale 3««;  par  sa  brièveté  ce  nom  indique  un  usage 
fréquent,  à  moins  que  pyén  soit  une  erreur  de  scribe 
pour  chwûng,  ce  que  la  figure  des  signes  rend  possible. 

Le  terme  yuë,  dépassant,  s'applique  également  aux 
couples  XXXVIII,  XLV  (ut  »Z''>,ré  S"^*)  et  LXXII,  LXXIX 
{mi  2^^,fa  2**«);  je  ne  saisis  pas  la  raison  de  ce  rappro- 
chement; peut-être  la  forme  originelle  est-elle  yuë 
kyô,  3'^«  dépassante,  mots  employés  pour  XXXVIII  et 
LXXIII;  mais  l'usage  du  terme  yuë  pour  LXXII  reste 
obscur;  peut-être  l'expression  se  rattache-t-elle  aune 
particularité  de  doigté.  Le  nom  du  LI,  hyë  ichi,  repo- 
ser le  doigt,  a  peut-être  une  origine  analogue.  Phîng 
tyào,  système  égal,  s'appliquant  avec  des  qualificatifs 
différents  à  XL  et  à  LIV,  marque  peut-être  une  pa- 
renté harmonique;  il  y  aurait  de  même  un  rappro- 
chement entre  XXX VI  et  L,  tào  (kông)  tyào;  je  ne 
saurais  dire  quelle  est  ici  la  valeur  de  phîng,  non  plirs 
que  de  chwèi  pour  le  LI. 

Les  gammes  qui  présentent  pour  leurs  divers  sys- 
tèmes les  noms  les  plus  différents  sont  celles  de  mi 
(I  à  V),  de  la  (XXXVI  à  XL),  de  si  (L  à  LIV),  construi- 
tes sur  la  1"*®,  la  4'»,  la  5*«  de  la  gamme  type;  ce  sont 
probablement  les  systèmes  les  plus  anciens  et  les  plus 
usités.  Le  II  (/îa  #2'»«)  s'oppose  au  XXX VU  (si  2^*),  l'un 
étant  grand,  ta,  l'autre  petit,  syào;  avec  la  graphie 
du  Sông  chi,  qui  signifie  grande  pierre,  petite  pierre, 
aucune  idée  ne  m'est  perceptible;  avec  la  graphie  du 
Thdng  chou,  tà-chl  ;=  ladzik  voudrait  dire  arabe;  cette 
interprétation  n'est  peut-être  pas  inacceptabfe,  puis- 
que l'Asie  centrale  a  certainement  agi  sur  la  musique 
chinoise;  mais  que  signifierait  dans  ce  cas  l'expres- 
sion syào  chï?  11  reste  du  moins  l'analogie  de  nom 
pour  deux  systèmes  à  intervalle  de  4^<'.  Le  système  I 
tire  son  nom  du  fait  que  la  1™*  correspond  au  tuyau 
fondamental,  à  la  prime  typique  :  c*est  donc  le  sys- 
tème de  I°>«  correcte;  la  variante  châ-thà  du  Thdng 


6.  N«  46,  liv.  21,  f.  4. 

'•  flll  s  w 

W)  41  S  W 

«.  ?<•  6S  (Y.  1. 1.,  Ut.  126,  ff.  13,  16). 
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hwéi  yiio^  a  le  même  sens,  puisque  sô-thô-lï  (p.  96, 
texte  et  note  4)  désigne  la  1"«.  Pour  le  V,  le  terme  pân- 
chè  (ancienne  prononciation  pan-Jap)  ressemble  singu- 
lièrement à  pan-jam,  nom  de  son  initiale  dans  Téchelle 
occidentale  de  Soû-tchi-phô  (p.  96,  note  4).  On  retrouve 
donc  ici  les  influences  étrangères  déjà  signalées. 

Celte  étude  des  noms  permet  d*étabtir  ainsi  la  liste 
des  systèmes  les  plus  anciens  et  les  plus  répandus  : 

Gammes  de  hwâng-lchOng  :  I  mi;  II  fa  #;  III  soli^; 
V  Mf  #. 

Gammes  de  hyà-tchông  :  XXII  sol;  XXIII  la;  XXIV 
si  ;  XXVI  mi. 

Gammes  de  tcJtông-lyù  :  XXXVI  la;  XXXVII  si; 
XXXVIII  M/if;  JiLfai. 

Gammes  de  lin-tchOng  :  L  si;  Ll  ut i;  LU  réH^;  LIV 
sol  ^. 

Gammes  de  yî-tsc  :  LVIl  ut;  LXI  la. 

Gammes  de  icoù-yX  :  LXXI  ré;  LXXII  mi;  LXXIII 
fa»;  LXXVsi. 

Donc  quatre  systèmes  de  chacune  des  gammes  de 
n^i  sol  la  si  ré,  deux  seulement  de  la  gamme  d'ut.  On 
remarquera  Taccord  partiel  avec  le  Tcheoû  /i,  qui  in- 
siste sur  les  fondamentales  mit  sol,  si  (pp.  102,  107). 
Ghèn  KwÔ^,  en  indiquant  pour  quelques  systèmes  des 
noms  nouveaux  usités  de  son  temps,  conûrme  en 
gros  les  conclusions  exposées  :  seules  les  gammes  de 
mi,  sol,  si  ont  alors  4  systèmes,  beaucoup  de  gammes 
n'en  ont  que  3, 2  ou  1,  la  gamme  de  la»  (keoû,  p.  113) 
Q*en  a  point. 

La  liste  des  systèmes  usuels  ne  peut  être  dressée 
rigoureusement;  en  dehors  des   indications  théori- 
ques qui  viennent  d'être  résumées,  on  sait  peu  de  chose 
des  systèmes,  surtout  en  ce  qui  touche  leur  emploi 
et  leurs  origines  avant  les  Thâng.  Un  auteur  récent, 
Tcbhông  Yâo-thyén^,  étudiant  les  passages  musicaux 
du  Tcheoû lif  y  trouve  la  description  exacte  des  systè- 
mes, l'indication  précise  des  rapports  entre  la  fonda- 
mentale (kOng)  et  la  dominante  initiale  et  finale  {khi 
tyàopi  hhy\i)\  il  ajoute  une  citation  du  lettré  Hwéi^  : 
«  dans  l'antiquité,  une  seule  fondamentale  répondait 
à  4  systèmes  ;  sous  les  Wéi  et  les  Tsin  on  conservait  en- 
core 3. systèmes,  savoir  celui  de  !<"*  principale,  celui 
de  Z^^  aiguë,  celui  de  5^**  basse;  celui  de  6^^  avait  dis- 
paru. »  Le  même  auteur  dit  encore  :  «  ce  que  les  Kwè 
yà*^  appellent  !"*•  supérieure,  chàngkông,  c'est  la  3*^®  ai- 
guë; leur  1™*  inférieure,  kyà  kông,  c'est  la  o'«  basse.  » 
Hàn  Pang-khi^  reconnaît  aussi  dans  la  musique  an- 
tique les  systèmes  de  2^^  aiguë  et  de  5^*  basse,  aux- 
quels il  ajoute  celui  de  9*;  il  donne  d'ailleurs  de  ces 
termes  des  interprétations  spéciales.  Rappelant  que 
dans  la  musique  des  Tcheoû  Tinitiale  est  toujours  la 
6^%  il  distingue  deux  initiales,  l'initiale  du  grand 
système,<AAi  tyào,et  l'initiale  actuelle,  khi  chêng,  qui  est 
la  6^°  de  la  fondamentale.  Il  étudie  d'abord  le  double 
système  de  3*®  aiguë,  tsh'ïng  kyô  ch'icâng  tyào.  Le  koû- 
syèn  est  la  3^®  aiguë  de  la  fondamentale;  c'est  d'autre 
part  l'octave  basse  de  la  6^*,  par  rapport  au  lln- 
IchDng,  ^^^  de  la  fondamentale  :  de  là  l'importance 
de  la  d"""^  aiguë,  corrélative  à  celle  du  lln-lchông. 
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1.  N«  55,  loco  cil. 

2.  N«  24,  liv.  6,  f.  2. 

l.  N»  87  {Hivàng  ishlng  klng  kyài,  liv.  5  i7);  voir  aussi  n»  42,  liv.  15, 

f .  4  V. 

4.  Peul-ftlrc  H»éi  Chi-khî  (1670-1741),  érudit  renommé,  auteur  d'ou- 
vrages sur  la  musique  el  rastronomie. 

fi.  N»  3  6). 

ti.  N»  73  (Y.  1.  l.,  liv.  60,  ff.  15,  17). 


Les  lyû  sont  disposés  dans  l'ordre  de  production  ; 
en  leur  appliquant  les  degrés  de  la  gamme,  on  a  de 
la  première  fondamentale  à  la  seconde  5^*  diminuée 
deux  séries  complètes.  «  C*est,  continue  Hàn  Pang-khl, 
la  base  naturelle  et  merveilleuse  de  tous  les  systè- 
mes;... l'on  sait  seulement  que  le  hwàug-tchOng  est 
la  fondamentale  et  initiale  des  systèmes,  qu'il  pro- 
duit le  lln-tchông;  mais  on  ignore  que,  le  hwàng- 
tchông  et  les  autres  lyû  une  fois  établis,  il  naît  de  nou- 
veau un  hwâng-tchOng  qui  sert  de  fondamentale  et 
un  lln-tchong,  nouvelle  initiale  :  d'un  bout  à  l'autre 
c'est  une  production  continue  comme  une  corde.  » 
Hàn  Pâng-kht  énumère  ensuite  quatre  systèmes  an- 
ciens dépendant  tous  du  grand  système  de  hwàng- 
tchông  ;  il  en  indique  l'initiale  actuelle,  khï  chêng,  et  la 
fondamentale,  khi  kông. 

Système  de  ^^  aiguë,  ishlng  kyô  : 

kott      ping    Jwfi    ta    yi    kgâ    woû    tchàng     hwâng     Un 
80L#4   r^5    la$i  fa%   utz  soIk    rèi       law         mù       su 

Le  koû-syèn  aigu  (la  10*)  est  Tinitiale  actuelle,  le 
lln-tchông  est  la  fondamentale. 
Système  de  3««,  màn  kyô''  : 

koH     ying     jwëi     ta      yt     kyâ      woû      tehôHg      hwing 
801^3   rè»i,    tu^^    fa  i    ut ^    sali     r^v         '«v  '«û 

//»       thài      nân      koli 
SI  4      /a^4     ut»  a    iot»i 

Le  koû-syèn  sert  de  transition  au  système*. 
Système  de  2'*«  aiguë,  chào  châng  ou  tshmg  châng  : 

thài    nân    koH    ying    jwH    ta    yt    kffS    woA     tckâng 
wx»k  K/^s  sol»%  ré»ji    la»v  fa%  ut%  solk    riu       i^^ 

Le  tchông-lyù  est  fondamentale,  el  sa  6'«,  thai- 
tsheoû,  qui  est  la  2''«  de  l'échelle  normale,  est  l'ini- 
tiale actuelle. 

Système  de  5'«  basse,  hyà  tchi  : 

lin  thài   nân    koU   ying   jwfi   té    yl  kyâ  woû  tckâng  hwâng  lin 
Bi\fa»kUt»5S0l»Krê»\la»ifaiUtiS0t\TiÈi     la\      wù    *U 

Le  woû-yï  sert  de  fondamentale,  el  sa  6'«,  lln-tchông, 
est  l'initiale  actuelle. 

Dans  les  oeuvres  de  Tchoû  Hi»  on  trouve  sur  les 
mêmes  modes  rapportés  au  khln  des  indications  qui 
jusqu'ici  demeurent  obscures  pour  moi.  En  rangeant 
du  grave  à  l'aigu  les  notes  de  ces  quatre  systèmes, 
on  a  les  échelles  : 
3«»  aiguë  :  mi*  fa  sol  soLif  te  la»  si  ut^  ré  ré» 
7^^  :  soL#3  la»utKTéré»  mi  fa  fa»  sol  sol»  la  s(  ul»z 
2'*«  aiguë  :  réi  fa  fa#  sol  sol»  la.  la»  ut^  ut»  ré» 
o^  basse  :  ré»^  mi  fa  fa»  sol  sol»  la  la»  si  ut^  ut»  ré 
Parmi  ces  échelles  si  différentes  des  systèmes  plus 
récents,  trois  sont  remarquablement  élevées  :  le  son 
nommé  kh\  chêng,  sol»,  fa»,  si,  n'est  initiale  que  théo- 
riquement, il  n'est  pas  la  première  note  de  l'échelle. 
Mais  sur  quels  documents  s'appuient  Tchoû  Hl  et  flân 
Pang-khl  pour  établir  une  théorie  si  précise?  Us 
ne  l'expliquent  pas  dans  les  textes  que  je  possède. 
Cependant  ces  idées  valaient  d'être  rappelées,  puis- 
qu'elles sont,  à  ma  connaissance,  la  seule  tentative 
de  découvrir  des  rapports  organiques  entre  la  série  des 
lyû  et  quelques  systèmes  usuels.  Ces  deux  théoriciens 

7.  Màn  est  opposé  à  tshîng,  aigu  ;  il  indique  ici  la  3«»  ordinaire  v.  la 
3**  aiguë  ou  10'. 

8.  Tsyc  tyào  :  je  ne  connais  pas  d'autre  exemple  de  celte  expression  ; 
si  l'on  compare  au  système  de  3«:«  aiguu,  on  trouve  abaissement  d'une  8»* 
suv  ciuq  noies. 

9.  N»  S7,  liv.  41. 
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n'onl  pas  exposé  ces  principes  en  leur  nom,  ils  les 
ont  projetés  dans  un  passé  nébuleux  :  ce  procédé 
caractéristique  nous  laisse  dans  le  doute  sur  le  sens 
réel  deà  quatre  systèmes. 

Pour  l'âge  postérieur  aux  Hân,  quelques  phrases 
brèves  et  assez  vagues  du  Wéi  chou  et  du  Swéi'choû 
ne  suffisent  pas  à  nous  instruire.  Le  premier^  de  ces 
ouvrages  parle  (518)  des  cinq  tyào  pour  l'accord  du 
kbln  112  et  en  cite  deux',  le  tydo  ordinaire  à  tonique 
i™%  le  tyào  aigu  à  tonique  2''^  :  il  est  probable  que 
ces  systèmes  appartiennent  h  une  même  gamme,  il 
n'y  aurait  alors  qu'une  ébauche  lointaine  de  la  théorie 
des  Thâng.  Les  faits  rapportés  aux  p.  94  et  suivantes, 
d'autres  encore,  tels  que  la  disposition  des  carillons 
permettant  de  prendre  pour  1  "^^  les  lyû  hwàng-tchông, 
Ihài-tsheoûyj  wëi-pin,  koû-syèn  3,  démontrent  l'emploi 
de  fondamentales  multiples,  mais  non  le  passage  de 
chaque  fondamentale  par  chaque  degré,  ce  qui  carac- 
térise les  84  systèmes.  Le  Swéi  chou,  dans  quelques 
phrases  citées  plus  haut^  expose  qu'avant  la  réforme 
des  Thàng  les  84  systèmes  n'élaient  pas  en  usage  ;  ce 
qu'on  appelait  alors  tydo,  c'étaient  les  modes  ou  ren- 
versements de  la  gamme  de  hwàng-tchong,  tous  dési- 
gnés soit  par  le  lyû,  soit  par  le  degré  de  l'initiale;  un 
seul  système  ne  rentre  pas  dans  cette  série,  celui  de 
tà-lyù,  appelé  ying  tyào,  système  répondant  :  cette 
désignation  ne  se  retrouve  pas  par  la  suite.  On  remar- 
quera d'après  le  texte  visé  la  prédominance  des  sys- 
tèmes de  thai-tsheoù  et  de  nân-lyù. 

Une  liste  des  mélodies  de  musique  savante  ou  clas- 
sique exécutées  par  les  orchestres  du  Palais  est  donnée 
pour  Tan  977^;  cette  musique  ne  se  confine  pas  dans 
une  seule  gamme,  elle  emploie  beaucoup  plus  de  sys- 
tèmes que  la  musique  populaire,  18  au  lieu  de  3,  mais 
elle  est  loin  du  nombre  théorique  de  84;  la  coïncidence 
est  marquée  avec  la  liste  dressée  p.  120.  «  Ce  que  joue 
l'orchestre,  ce  sont  46  mélodies  appartenant  à  18  sys- 
tèmes. 1°  I,  mi  !»•,  3  mélodies...  2»  XXII,  sol  l"*,  2  mé- 
lodies... 30  XXXVI,  la  !«»•,  3  mélodies...  4°  L,  si  1™%  2 
mélodies.,.5«LVIl,wH"»«,3mélodies...6oLXXI,rél°»;, 
3  mélodies...  7^  XXXVIll.  u<i^  3'=«,  2  mélodies...  8°  II, 
/a#  2''«,  2  mélodies...  9«  XXllI,  la  2''o,  3  mélodies...  10° 
XXX  VU ,  si  2'ï«,  2  mélodies...  H  »  Lï,  uti^  2'^«,  3  mélodies.. . 
120  LVIII,r^  2>%  3  mélodies...  IS»  XXVI,  mi  6'%  2  mé- 
lodies... 14*  LIV,  sol»  6^  2  mélodies...  IS»  LXI,  la  6i«, 
2  mélodies...  16°  LXXV,  si  6*%  1  mélodie...  17o  V,  uf# 
6i«,  2  mélodies...  18°  XL,  faH^  e^',  plusieurs  petites 
mélodies.  »  On  trouve  d'autre  part  ces  indications'  : 
au  moins  jusqu'en  1112  les  modes  de  5^<*  et  de  Z^^  sont 
inusités;  on  cherche  alors  à  les  introduire  de  nouveau 
dans  l'orchestre^.  C'est  qu'en  réalité  les  84  systèmes 
dont  on  parle  sans  cesse,  sont  surtout  théoriques; 
Tshdi  Yuên-ting,  un  peu  plus  avant  dans  le  xn«  siècle, 
déclare*  :  u  dans  la  musique  vulgaire  il  y  a  seulement 
les  trois  systèmes  de  2*'%  de  !"•,  de  6'®,  et  pas  davan- 
tage. »  Thâng  Chwén-tchî'  sous  les  MIng  compte  48 
systèmes,  4  pour  chaque  gamme  (!"•,  2''®,  3<^',  6'«)  et 


1.  N-40,  lir.  !09,  f.  9  r*. 

S.  Les  cinq  accords  ou  tyfio  du  khtn  sorTonl  à  régler  les  autres  instru- 
ments; iei  encore  on  peut  remarquer  que  le  khin  exige  plus  de  science 
de  ceux  qui  en  jouent. 

3.  N«42,  liv.  13,  IT.  5,  6. 

4.  P.  95,  etc.  ;  voir  aussi  n«  42,  liv.  15,  f.  19  r*. 

5.  Y.  1.  l.,  liv.  15,  f.  12  V. 

6.  N*  53,  liv.  30,  fT.  16,  18. 

7.  On  parie  alors  (vers  1119),  de  tclii  hjfio,  systèmes  de  S'*,  de  kyô 
tyâo,  systèmes  do  3«*  ;  on  parle  aussi  de  tch\  chào,  de  kyô  chào  dans  un 
sens  qui  semblo  voisin;  voir  toutefois  :  N*  4  6),  Lijdng  liiréi  wdng,  II. 
—  NM2,  p.  334. 

8.  N»  70  (Y.  1.  t..  liv.  52,  f.  42  v). 

9.  N«30(Y.  l.t.,  liv.  59,  f.  2  v). 


les  désigne  parles  noms  donnés  pp.  117, 118;  la  dynas- 
tie actuelle  en  admet  56  pour  son  échelle  de  14  notes  : 
un  petit  nombre  seulement  semble  usité.  Je  manque 
d'ailleurs  de  renseignements  sur  la  pratique  moderne 
des  orchestres  du  Palais  et  de  ceux  de  Khyû-feoù,  les 
seuls  qui  aient  peut-être  des  notions  de  musique  clas- 
sique, attendu  que  les  hymnes  à  Gonfucius  chantés 
dans  tous  les  districts  n'y  comportent  que  les  deux 
formes  transcrites  p.  111.  Quant  à  la  musique  privée 
pour  le  khln,  elle  a  conservé  plusieurs  méthodes  d'ac- 
cord^°  dont  on  trouvera  plus  loin  l'indication  (p.  166). 


CHAPITRE  V 


L'hapinoDle  et  le  rhythme* 

Une  théorie  de  l'harmonie,  ou  des  rapports  entre 
les  sons,  semble  plus  difQcile  à  concevoir  quand  les 
notes  sont  successives  que  lorsqu'elles  sont  simulta- 
nées. Or  l'accord  plaqué  est  un  élément  très  secon- 
daire de  la  musique  chinoise  :  on  a  vu  pourtant  que 
l'hymne  de  la  p.  103  est  écrit  tout  en  accords  de 
quarte,  et  on  trouvera  des  accords  très  variés  dans 
la  musique  du  khin  112.  Le  prince  Tsdi-yû  a  étudié 
les  ensembles  dans  la  musique  rituelle;  on  pourra 
tirer  de  ses  œuvres  quelques  principes  relatifs  à  l'ac- 
compagnement, à  l'orchestration  et  au  rhythme. 

Dans  ses  formules  d'accompagnement^^  le  prince 
se  sert  des  mots  tchéng,  ying,  hivô,  thàng.  Tchéng  dé- 
signe la  note  fondamentale,  celle  qui  appartient  à  la 
mélodie  et  sur  laquelle  est  construit  l'accord.  Ying, 
«  c'est  le  même  son  qui  répond  »  au  premier,  c'est-à- 
dire  Toclave.  Hivô  u  n'est  pas  le  même  son,  et  cepen- 
dant est  vraiment  d  accord  »,  c'est  la  quinte  ou  la 
quarte**.  Thông,  c'est  le  même  son  produit  sur  une 
autre  corde.  Les  mélodies  citées  par  l'auteur  permet- 
tent de  reconnaître  l'exactitude  de  ces  définitions  :  le 
terme  thông  ne  désignant  pas  une  note  différente  de 
la  fondamentale,  l'accord  prévu  se  ramène  à  fonda- 
menlale-quinte-oclave,  parfois  fondamentale-quarte- 
octave,  accord  neutre  et  qui  pour  notre  oreille  n'éta- 
blit pas  un  mode. 

L^orcheslre  rituel"  comprend  léchant,  Aô,  les  cordes, 
khln  112  et  sd  116,  les  tuyaux,  orgues  103  et  flûtes 
lA  etc.  ;  dans  l'antiquité  jamais  le  chant  n'est  admis 
sans  les  cordes,  jamais  les  cordes  ne  sont  employées 
qu'avec  le  chant.  «  Les  sons  du  chant  se  prolongent**  : 
on  dit  qu'ils  perpétuent  la  parole.  Les  sons  des  cordes 
se  prolongent  :  on  dit  qu'ils  accompagnentcette  expres- 
sion perpétuée.  Les  sons  soufflés  se  prolongent  :  on 
dit  qu'ils  s'accordent  aux  autres  sons.  »  L'auteur  rap- 
pelle ici  l'exposé  musical  du  Chwén  tyèn^^,  où  toute- 

10.  On  remarquera  la  ressemblance  des  expressions  tydo,  système 
ou  mode,  et  thydo  fd,  méthode  d'accord  :  la  méthode  d'accord  du  khin  et 
de  plusieurs  autres  instrumeuts  à  cordes  varie  avec  le  système  que  l'on 
veut  eiécuter. 

11.  N«70,  ff.  1.  2.3. 

12.  Le  prince  (N«  79,  f.  14)  explique  que  les  joueurs  de  khtn  pour  les 
pièces  rituelles  n'utilisent  que  le  10*  et  le  0«  tons  marqués  sur  l'inslni- 
ment,  c'est-à-dire  la  4^*  et  la  5^«  des  notes  fournies  par  les  cordes  totales 
(voir  p.  167);  on  emploie  la  V*  sur  les  cordes  1,  2,  4, 5  ;  on  emploie  la 
5t«  sur  la  corde  3,  parce  que  la  4^*  de  mi  est  la,  qui  n'entre  pas  dans  le 
système  de  hw&ng-tchông  fondamentale. 

13.  N«  79,  ff.  14  V,  15  V. 

14.  N*  79,  f.  15  V»  ;  voir  aussi  n»  24,  liv.  5,  f.  10. 

15.  N»  l.-N»14,  pp.  29,  30. 
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fois  il  n*est  pas  question  des  luyaux  comme  élément 
de  rorchestre.  Le  même  passage  du  Chtcén  tyèn  se 
termine  ainsi  :  «  je  frappe  la  pierre  sonore,  je  frappe 
la  pierre  sonore  :  tous  les  animaux  dansent  ensem- 
ble.» Les  mois  Ai  et  fou  traduits  par  «frapper  i>  équi- 
valent à  pô  et  foù,  qui  sont  du  langage  technique  mo- 
derne :  «  frapper  fort  de  la  main  droite,  c'est  ce  qu'on 
appelle  pu;  frapper  légèrement  de  la  main  gauche» 
c'est  ce  qu'on  appelle  foù^.  >»  On  frappe  les  litho- 
phones  23  etc.  et  les  cloches  1  etc.,  les  tambours 
44  etc.  et  les  cymbales  16  etc.,  les  claquettes  de  bois 
31;  ces  instruments   percutés  se  combinent  ou  se 
remplacent  selon  le  caractère  rituel  de  la  mélodie  et 
le  rang  des  auditeurs  :  c'est  ainsi  qu'à  l'occasion  une 
jarre  de  terre  36  remplace  les  pierres  sonores  23*. 
Quels  que  soient  le  nombre  et  la  variété  des  instru- 
ments, ils  se  ramènent  toujours  à  deux  classes  :  les 
cordes  et  les  luyaux,  inséparables  du  chant,  exposent 
la  mélodie,  les  instruments  percutés  marquent  le 
rhythme.  «  Le  lithophone,  c'est  avec  quoi  l'on  rhy thme 
la  musique^.  »  Pour  les  carillons,  «  quand  on  les  frappe 
fort,  on  appelle  cela  le  son  du  métal,  kïnchêng;  quand 
on  les  frappe  doucement,  on  appelle  cela  le  cliquetis 
du  jade,  yîi  tchén.  Quand  le  Chou  kJng  dit  :  frapper 
doucement  les  pierres  sonores,  frapper  fort  les  pierres 
sonores,  n'est-ce  pas  cela?  »  Le  son  du  métal^  est  le 
lemps  fort  battu  au  début  de  la  mesure  et  comman- 
dant les  16  premières  notes  du  khin  pendant  le  soufQe 
de  l'orgue;  le  cliquetis  du  jade  est  le  temps  faible 
frappé  au  milieu  de  la  mesure  et  dominant  les  16 
dernières  notes  du  khin  durant  l'aspiration  de  l'or- 
gue. Dans  un  autre  exemple  '  le  temps  fort  est  mar- 
qué par  le  rouleau  de  cuir  35,  la  claquette  de  bois  et 
la  cloche,  le  temps  faible  par  le  rouleau,  la  claquette 
et  la  pierre  sonore  ;  mais  chacun  de  ces  temps,  étant 
très  prolongé,  est  subdivisé  en  quatre  battements, 
pô,  du  rouleau  et  de  la  claquette,  auxquels  répon- 
dent autant  de  battements  faibles,  foù,  du  rouleau 
seul;  chaque  battement  commande  deux  notes  du 
khin  et  du  se.  Parfois,  dans  les  pauses  du  chant,  les 
temps  secondaires  sont  marqués  par  le  tambour  et 
le  petit  tambourin  ylng  46.  Dans  tous  les  exemples 
orchestrés  que  j'ai  à  ma  disposition,  récriture  est  ana- 
logue et  montre  la  grande  importance  du  rhythme. 
«  Confucius  a  dit*  :  la  musique,  c'est  le  rhythme. 
Qu'appelle-t-on  rhythme?  Quand  les  anciens  chan- 
taient, dans  l'intervalle  d'une  note  de  chant,  la  clo- 
che et  le  lithophone  donnaient  chacun  une  note  :  ce 
serait  ainsi  l'image  des  deux  principes.  Pendant  une 
note  de  cloche  ou  de  lithophone,  il  y  a  de  la  claquette 
quatre  sons  de  chaque  sorte,  il  y  a  huit  battements 

i.  N«79,  (T.  2  V,  22t«. 
2.  N^  79,  AT.  20  r-,  22  r». 

3.N-79.f.22po    i^^oWJtUSflU-lfco 

4.  N»  83,  fT.  5  v«,  6  r«  ;  voir  aussi  pp.  123  à  128. 

5.  N«  80,  ff.  4,  58. 

6.  N*  80,  Tsông  Iwén,  f.lT«l!l    JJL    ^  o    fif    4îà  O  . 

7.  La  cosmologie  se  sert  des  symboles  sulYaols  :  les  deux  y(,  savoir 
—  et ,  répondant  au  principe  yhi  et  au  principe  yAng;  ils  se  com- 
binent en  4  diagrammes,  syàng  (p.  e. ZH  soleil,  chaleur,  etc.,  Z -lune, 
froid,  etc.,  "ZH  étoiles,  ITZ  planètes,  etc.)  et  8  trigramraes,  kirà  (p.  «. 
=.  EI=i  etc.,  signiÛanl  le  ciel,  les  lacs,  le  tonnerre,  ete.}. 

8.  N«  79,  f.  2  y. 

9.  Tiyê  tseoû  signifie  exactement  :  exécuter  suivant  la  règle,  suivant 
les  divisions,  sui>'«nt  la  mesure  ;  pàn  yen,  à  peu  près  :  le  frappé  et  la 
césure.  Pàn,  c'est  la  planchette  qui  sert  à  marquer  la  mesure.  Yen,  en 
prosodie,  désigne  la  syllabe  principale  du  vers,  la  3*  dans  le  pentasyl- 
labe,  la  5«  dans  l'heptasyllabe  ;  dans  le  premier  cas  le  yen  précède  la  cé- 
sure, il  la  suit  dans  le  second,  et  l'on  aperçoit  l'élément  de  variété  rhyth- 
mique  qui  provient  de  cette  césure  placée  soit  avant,  soitaprès  le  frappé. 
L'identité  de  sens  de  tayé  t»eoû  et  pàn  yin  est  encore  affirmée  dans  le 
passage  suivant  (N*  79,  f.  15  r*  v*)  :  «  d'après  le  Yt  li,  quand  on  joue 


forts  et  huit  battements  faibles  du  rouleau  de  cuir  : 
ce  qui  ressemble  aux  quatre  diagrammes  et  aux  huit 
trigraromes'^.  » 

La  définition  donnée  par  Confucius  est  remarqua- 
ble; on  voit  pourtant  et  l'on  verra  plus  loin  que  le 
prince  Tsâi-yû  en  tire  des  conséquences  précises  à 
l'excès,  exposant  en  réalité  ses  idées  sous  le  couvert 
des  anciens.  Dans  son  Tskào  màn  kon  yô  p^oiV,  le 
prince  appuie  sa  théorie  de  citations  classiques  qu'il 
commente  et  mêle  à  son  texte.  «Tout  le  monde  sait 
que  le  chant  perpétue  la  parole  [Chwén  tyèn],  mais 
on  ignore  le  rhythme,  tsyë  tseoû.  Sans  rhythme,  quand 
même  on  parle  de  perpétuer,  en  réalité  ce  n'est  pas 
perpétuer.  Ce  qu'on  appelle  rhythme,  en  termes  vul- 
gaires, c'est  la  mesure,  pàn  yèn^.  Dans  la  musique 
rituelle  des  anciens  Souverains,  le  rhythme   était 
marqué  soit  par  les  cloches  et  les  pierres  sonores, 
soit  par  les  jarres  de  terre,  soit  par  les  rouleaux  de 
cuir,  soit  par  les  claquettes  de  bois.  Pour  les  rites 
du  banquet  et  du  tir  à  l'arc  de  district**^,  des  huit 
classes  d'instruments  il  y  en  avait  quatre,  le  son  de 
la  pierre  étant  représenté  par  le  lithophone,  le  son 
de  la  soie  par  le  s6,  le  son  de  la  gourde  par  l'orgue, 
le  son  du  cuir  par  le  tambour.  Le  se  et  l'orgue  sont 
pour  la  mélodie,  le  lithophone  et  le  tambour  sont 
pour  le  rhythme".  Le  Chwén  tyèn  dit  :  je  frappe  la 
pierre  sonore,  je  frappe  la  pierre  sonore,  tous  les 
animaux  dansent  ensemble.  Les  hymnes  des  Châng" 
disent  :  les  instruments  résonnent  d'accord  et  éga- 
lement, ils  sont  accompagnés  du  son  de  nos  litho- 
phones.  Le  Tcheoû  li  *'  dit  :  le  maître  des  cloches  est 
chargé  de  toucher  les  instruments  de  métal,  le  maî- 
tre des  pierres  sonores  enseigne  la  musique  à  sons 
mêlés.  La  musique  à  sons  mêlés,  màn  yô,  c'est  le 
tshào  màn,  »  Cette  dernière  expression  vient  du  Hyô 
ki^K  «  Celui  qui  n'a  pas  appris  la  pratique  des  ac- 
cords, ne  peut  jouer  convenablement  des   cordes; 
celui  qui  n'a  pas  appris  les  accompagnements  mul- 
tiples, ne  peut  construire  convenablement  une  ode; 
celui  qui  n'a  pas  étudié  les  vêtements  divers,  ne  peut 
convenablement  célébrer  les  rites.  »  Le  Khâng  hx  tseù 
tyèn,  article  màn,  donne  à  ce  mot  le  sens  :  «  les  cinq 
couleurs  ensemble,  sans  dessins  »,  et  aussi  :  «  sons  di- 
vers qui  s'accordent  dans  la  musique  ».  Le  Tshào  màn 
koù  yô  phoù^^  explique  màn  dans  le  sens  de  lent,  non 
serré;  l'expression  tshâo  màn  signifie  ralentir,  pro- 
longer les  sons,  ce  qui  se  fait  au  moyen  d'accords; 
les  deux  sens  de  màn  sont  donc  fondus  ici  et  concor- 
dent avec  les  principes  du  Chwén  tyèn.  Le  terme  pô  yi, 
qui  parait  dans  la  phrase  suivante  du  Hyô  ki,  a  une 
valeur  complémentaire  :  pô,  ample,  élenàu;  yi,  accom- 

l'ode  Telieoû  yù  (voir  p.  123,  note  8),  les  intervalles  sont  comme  uniques 

($    Sh   SI^o    V^    ^   *~^  o  ;  explication  :  exéculion  à  rhythme 

égal  Bm  ^  ^  ^  O  )  •  Le  commentaire  dit  :  les  intervalles 
comme  uniques,  cela  indique  l'importance  du  rhythme.  Les  anciens  dans 
la  musique  attachaient  du  prix  à  l'exécution  rbylhmée  ;  les  contempo- 
rains, quand  ils  étudient  le  chant  ou  le  khin,  pour  la  plupart  n'ont  pas 
de  mesure.  Comment  cela?  La  mesure,  pàn  yen,  cela  signifie  l'exécution 
rhythmée,  tsyê  tteoà;  l'exécution  rbytiimée,  c'est  le  tshào  màn.  »  D«  c^ 
passage  résulte  un  troisième  terme  de  même  sens,  tshào  màn,  sur  lequel 
on  va  revenir. 


H  ^  #o  fSf 


tO.  Voir  p.  101,  not«  3,  «t  p.  184. 

^  o 

12.  N«  S,  Châng  sông,  1 ,  str.  2.  —  N»  1 3 .  p.  459.  BÊ    W    B.  T^  O 

13.  N«  6,  liv.  23,  tehông  ehî.  —  >'•  9,  t.  Il,  p.  39. 

14.  L'un  des  traités  des  Li  ki,  n»  8.  —  N»  15,  tome  II,  p.  33. 

15.  N«  79,  f.  13  r«. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


CHINE  ET  CORÉE     123 


> 


pagoer';  d*où  le  sens  :  accompagnement  exécuté  par 
1  orchestre. 

C'est  surtout  sous  Taspect  du  rhythme  que  les 
aateurs  considèrent  cet  accompagnement'.  <cTchang 
Tsài^,  lettré  de  Tépoque  des  Sông,  a  dit  :  les  anciens 
hymnes,  yô  tchâng,  n^ont  que  quelques  vers,  les  odes, 
cAt,  ne  peuvent  faire  des  chants,  AÂytf.  En  y  ajoutant 
une  modulation,  on  obtient  les  pièces  dites  nùng  ou  y  m. 
Les  bons  chanteurs  savent  comment  on  fait  un  nông, 
comment  un  yin.  Tchang  Tsdi  dit  encore  :  les  bons 
chanteurs  [chantent]  de  telle  sorte  que  les  autres 
hommes  continuent  leurs  sons  et  leurs  paroles,  de 
telle  sorte  que  les  sons  durent  à  loisir  et  surabondent. 
Tchoû  Hi  dit  aussi  :  les  odes  des  anciens  n'ayant  qu'un  ! 
ou  deux  vers,  se  développent  et  s'allongent.  11  dit 
encore  :  pour  moi,  je  soupçonne  que  dans  la  musique 
antique  il  y  avait  celui  qui  entonne  et  ceux  qui  accom- 
pagnent ;  celai  qui  entonne,  profère  la  phrase  du  chant; 
ceux  qui  accompagnent,  continuent  le  son.  En  dehors 
do  texte  de  Fode,  il  convient  encore  qu'il  y  ait  des 
mots  accumulés,  des  sons  répartis^  pour  accompa- 
gner et  proférer  le  sens.  Les  termes  nùng,  y  in,  mots 
accamulés,  sons  répartis,  sont  en  effet  d'autres  noms 
da  tshào  m&n  (rhythme  d'accompagnement).  »  Ces 
quelques  phrases  (la  dernière  est-elle  intégralement 
de  Tchoû  Hl  ?  la  rédaction  ne  marque  pas  la  tin  de  la 
citation)  définissent  sur  une  ligne  de  chant  toute  en 
notes  longues  et  répondant  note  pour  syllabe  au  texte 
poétique,  une  broderie  de  notes,  peut-être  de  paro- 
les, non  fixées  d'avance,  exécutées  par  les  artistes 
suivant  les  principes  généraux  du  rhythme  et  de  l'ac- 
compagnement. D'autres  passages  marquent  nette- 
ment qu'il  s'agit  d'un  accord  brisé  avec  tenue  de  la 
fondamentale  *  :  «  les  chanteurs  et  les  orgues  donnent 
un  seul  son  prolongé;  le  khln  donne  32  notes;  après 
quoi  le  chant  et  l'orgue  cessent  :  c'est  ce  qu'on  appelle 
(sAdomân...  Le  joueur  d'orgue,  en  soufflant,  produit 
un  son  prolongé;  le  khln  donne  16  notes;  le  joueur 
d'orgue,  en  aspirant,  produit  un  son  prolongé  ;  le  khln 
donne  16  notes  :  ce  qui  fait  en  tout  la  durée  de  32 
notes  du  khln.  Le  joueur  d'orgue  emploie  toute  sa 
force  pour  tenir  le  son  pendant  32  notes  :  celles-ci 
achevées,  il  s'arrête.  11  ne  peut  souffler  et  aspirer  à 
tort  et  à  travers;  en  soufflant  et  aspirant  k  tort  et  à 
travers,  on  produit  le  son  appelé  vulgairement  bruit 

i,  Pô  y\,    lll    ^$i.Y\,  voir  le  vers  des  Châng  tông,  p.  1 S2,  note  I S  ; 

lilténlenent  :  s'appuyer  sur.  Le  mot  yi  iST»  même  sens,  s'applique 

êfalemenl  à  la  musique;  ^  W  <^  M  9  ^  o  «  s'accom- 
pagner sur  le  se  et  chanter  des  odes  •>  (N*  36,  cité  par  n«  79,  f.  13  r«). 

1  X*  79,  f.  S  T*.  Le  rhythme  et  l'accompagnement  sont  naturels, 
tthéng,  quand  il  n'y  a  pas  de  sons  abondants,  touffus,  fdn  ehéng  ;  ils 
tsppGqoent  alors  à  toutes  les  pièces  du  Chï  klng  :  les  pièces  de  ce  style 
Mal  dites  yin,  ou  iêhÂo,  parce  qu'elles  expriment  la  modération  Uyè  et 
la  constance  têhAo.  \,t  style  modifié,  pyén,  est  au  contraire  abondant, 
Inoriant,  fàn,  et  s'applique,  dans  le  CId  kîng,  seulement  aux  odes  des 
(reis  premières  parties,  non  pas  aux  hymnes,  sông  ;  les  pièces  de  ce  style, 
n6mgoatehhâng,  expriment  l'harmonie /urd,  l'allégresse  tchhàng{Ji*19, 
r.  13  ▼•).€«•  distinctions  sont  difHciles  i  apprécier  faute  d'exemples. 

3.  Tchâng  Tsài  (1020-10(}7),  lettré  renommé,  oncle  des  frères 
Tchkéng,  docteur  en  1 057. 


4. 


#    ^    %    S 


5.  N*  79.  ff.  13  r*,  13  ▼•,  U  r*. 

6.  N«  79,  rapport  dédicace,  f.  i  r»,  1  v,  2  r»,  3  t«,  4  r«. 

7.  Lettré  et  mandarin  (N«  52,  lir.  282). 

B.  Le  recueil  de  Lyù  Nin  avait  d'ailleurs  disparu  et  le  prince  Tséi- 
?«  n*en  eut  qu'un  écho  indirect.  Son  père,  le  prince  de  Tchông,  grand 
esmaiaeear  en  archéologie  musicale,  avait  commencé  ces  recherches  à 
Féeg^ying,  an  Ngân-hwêi,  et  les  ayant  poursuivies  lui  laissa  ses  ma- 
ancrila  en  lui  recommandant  de  les  compléter.  Tsài-j  u  donne  en  ses 
étttn  ouvrages  un  grand  nombre  de  mélodies  dont  les  poèmes  sont 
peur  la  plupart  tirés  du  CAt  kîng  :  Kitë  fông  I,  1  Ktcân  tthyû;  2  A'd 
tkin:Z  Kfuèn  eùl;k  Kyeoû  mou; 5  Tchông  seû;  6  Thdo  yâo;  7  TAoû 


de  l'acier  qui  déchire  Tétoife  ;  ce  son  est  absolument 
proscrit  pour  Torgue  dans  la  musique  rituelle.  » 

On  voit  quelle  précision  le  prince  Tsâi-yû  et  peut- 
être  déjà  Tchoû  Hl  donnent  aux  textes  anciens,  qui 
semblent  beaucoup  plus  vagues.  Le  prince  attaque 
ailleurs^  l'école  de  théoriciens  qui  par  Tshài  Yuôn-ting 
remonte  à  Lyeoù  Hîn;  il  repousse  également  comme 
modernes  les  coutumes  des  joueurs  de  khln  et  les 
traditions  de  la  cour  des  Rites  pour  la  musique  rituelle. 
Il  adopte  les  conclusions  de  Lyù  Nân\  fonctionnaire 
pendant  la  période  Kyâ-tsing  (1522-1566);  ce  person- 
nage, dont  les  idées  n'étaient  pas  condamnées,  sans 
recevoir  toutefois  la  sanction  du  ministère  des  Rites, 
avait  choisi  parmi  les  étudiants  officiels  une  centaine 
d'élèves  et,  ayant  mis  en  musique  orchestrale  80  des 
pièces  du  Chï  king,  les  leur  avait  enseignées^.  Cette 
tentative,  qui  n'eut  pas  de  suite  pratique,  consistait 
surtout  dans  une  restitution  savante  de  la  musique 
antique,  fondée  sur  des  textes  anciens,  non  techniques, 
peu  nombreux,  appuyée  d'autre  part  sur  quelques  tra- 
ditions des  musiciens  et  concordant  comme  système 
général  avec  les  recueils  officiels^  de  Lèng  Khyën.  La 
base  est  étroite  pour  une  construction  aussi  complexe  ; 
toutefois  celle-ci  mérite  d'être  examinée,  ne  fût-ce 
que  comme  un  exemple  des  rhythmes  et  des  accom- 
pagnements conçus  au  xvi^  siècle.  C'est '^  dans  une 
mélodie  employée  par  les  joueurs  de  khln  pour  accor- 
der leur  instrument  que  le  prince  Tsâi-yû  trouve  les 
restes  du  tshào  màn  antique  :  yuë  làng  fông  tshlng,  la 
lune  est  claire,  le  vent  est  léger;  les  notes  répondant 
à  fông  tshlng  lui  révèlent  TS^®,  celles  de  yuè  làng  lui 
donnent  la  o^^.  U  s'appuie  aussi  sur  de  vieux  thèmes  de 
tshdo  màn  transmis  oralement  en  province  et  recueillis 
par  son  père,  le  prince  de  Tchéng;  n'ayant  ainsi  que 
la  mélodie  des  formules  d'accompagnement,  le  prince 
de  Tchéng  y  accorda  des  phrases  de  rhythme  appro- 
prié, «  phrases  trisyllabes,  phrases  té trasy 11 abes,  phra- 
ses longues  et  courtes  mêlées,  phrases  allongées  et 
phrases  raccourcies»^*.  On  donnera  des  exemples  de 
ces  schémas  d'accompagnement  rhythme,  susceptibles 
de  s'appliquer  à  toute  poésie  en  observant  toutefois 
les  convenances  de  rhythme;  pour  fixer  les  idées,  la 
fondamentale,  tchéng,  de  l'accord  est  identifiée  à  «it ,; 
le  tétrasyllabe  est  considéré  comme  un  hémistiche. 
Le  texte  des  exemples  a)  et  b)  forme  de  part  et 
d'autre  deux  vers*»;  c'était  le  texte  traditionnel  appli- 


Uyé;  8  Feoù  yi  ;  9  Hdn  kwàng;  10  JoA  fin;  11  Un  tehl  tchï;  —  II.  1 
Tthyô  tehhdo;  i  Tshài  fdn;  3  Tthào  tchhdng;  4  Tthniphtn;  5  Kàn 
thdng;  6  Htng  loû;  7  Kdoydng;  8  Yin  khi  léi;  9  Pyào  yeoû  méi;  10 
Syào  sing;  H  Kylng  yeoû  $eû;  li  Tè  yeoû  $eù  kyûn;  13  ifdpl  nàng 
y};  14  Teheoû  yû;  —  Syào  yd  I,  1  Loù  mtng;  2  Seû  tneoû;  3  Hwdng 
hwdng  tehè  h  /-d;  —  II,  3  Yà  li;  5  Non  yeoû  kyâ  yû;  7  A'dn  ehân  yeoii 
thdi;  —  Ta  yd  II,  3  Ki  Uwéi;  -  Teheoû  tông  1,  10. 

La  poésie  du  Tshào  mân  koû  yôphoû  (N«  79)  est  tirée  du  Chou  king, 
Yî  t»î  (N»  14,  p.  59);  les  trois  hymnes  du  Lyù  hyà  sin  chirè  (N*  75,  liv.  t, 
iï.  41  à  46)  sont  des  chants  officiels  du  recueil  de  Lèng  Khyên,  ils  célè- 
brent les  ancêtres  impériaux.  U  reste  dans  le  Uyâug  y'in  chi  yôphoû 
(N*  76,  liv.  3)  et  dans  le  Ltng  sing  syào  woû  phoû  (N*  84)  quelques  poè- 
mes dont  je  n'ai  pu  déterminer  la  source.  U  y  a  lieu  de  remarquer  que 
le  prince  Tsài-yû  donne  sans  indication  particulière  le  teite  de  7  poè- 
mes dont  les  titres  seuls  sont  conservés  dans  le  Chi  kîng  :  Syào  yà  1, 
10  Ndn  kài;  —  II,  1  Po  hvod;  2  Hwd  chou;  4  Yeoû  kéng;  6  Tehhâng 
khyeoû;  8  Yeoû  yi;  pour  le  Lieheoû,  voir  p.  iOi,  note  3.  La  disparition 
des  textes  originaux  est  un  fait  si  connu  qu'il  était  superflu  de  le  rappe- 
ler aux  lettrés. 

9.  N»  75,  liv.  2,  f.  41  r». 

10.  N«79,  rapport  dédicace,  f.  1.-  N»  79,  ff.  2, 3.-  N«  75,  liv.  2,  f.  40  v». 

11.  N«  80,  Tseng  hnén,  ff.  1  v>  2  r«. 

12.  N»  79,  f.  1.  Traduction  :  «  Si  Ton  réussit  li  garder  les  sons  qui  se 
répondent,  naturellement  [la  musique]  est  légère  et  paisible.  La  lune 
est  brillante,  le  vent  est  pur  sur  les  eaux  qui  coulent  et  les  montagnes 
élevées.  Môme  si  l'on  connaît  peu  les  degrés  musicaux,  le  khin  est  ca- 
pable de  dissiper  la  tristesse.  Le  vent  est  pur,  la  lune  est  brillante;  les 
montagnes  sont  élevées,  les  eaux  courantes.  •  Les  mots  syén  vcông  à  la 
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Te    -    tâo       siêû       v/ông,         Iseû      tsai      khîng  .    hiên^ 


Formul 
tétrasyll 


Vue  -      làug         fông.      ishTng,  lieou  -    chwèi 


kâo 


chân. 


TchT  .  yTn       swêi      chào,         khÎD      nêng     kiài  -    yeoû. 


Formule  6 
tétrasyllabes 


Fông  -   tshTng       yue     -     làng,  châu    -     kâo        chwèi-lieou. 


que  par  les  joueurs  de  kbin  h  ces  deux  formules  d*accord;  l'auteur  propose  en  même  temps  et  emploie 
uniquement  par  la  suite  un  double  texte  en  prose,  forihé  de  quatre  phrases  tétrasyllabes^;  le  sens  de  ce 
changement  est  difficile  à  percevoir.  Le  LyU  hyô  sln  chwë*  indique  que  les  deux  formules  a),  b)  répondent  res- 
pectivement au  son  du  métal  et  au  cliquetis  du  jade  (p.  122),  que  les  phrases  sont  tétrasyllabes,  non  coupées, 
tvoû  tivdn  kyii,  ou  liées,  lyén  kyû,  donc  sans  pause,  woû  tshi  tshwô;  syllabes  accentuées,  1^«  et  3*»  de  chaque 
hémistiche.  L'opposition  des  deux  temps,  des  deux  parties  de  la  phrase  rhythmique,  est  soulignée  par  la 
construction  différente  de  l'accord,  le  premier  temps  résultant  d'un  accord  primitif  brisé  répété  quatre  fois, 
le  second  présentant  une  forme  simple  et  un  renversement;  la  répétition  plus  fréquente  de  l'un  des  sons  de 
l'accord,  la  disposition  variable  des  notes  introduisent  un  élément  d'expression.  Je  ne  vois  d'ailleurs  pas  de 
lien  entre  l'expression  musicale  des  deux  passages  et  l'accent  prosodique  ou  grammatical;  si  l'on  prend 
comme  exemple  le  second  vers  de  chaque  formule,  on  constate  identité  de  structure  prosodique;  si  les  inver- 
sions qui  paraissent  dans  les  seconds  hémistiches  (lyeoû  chwèi  v.  chwèi  lyeoil)  coïncident  avec  un  change- 
ment musical,  l'accord  change  aussi  du  premier  au  second  des  hémistiches  de  début,  alors  que  l'ordre 
grammatical  ne  varie  pas  {fông  tshlng  v.  fông  tshlng). 
Exemples  c)  et  d)'. 


ChT  yêu.tchî,      ko  yong.yên.     Chêngyî.yong,    liîï  hwo-chêng. 


Formule  c 
trisyllabes 


Woû  pou-king,   yên.jo  seû.     Ngân  tîng-tsheû,  ngâii-mîn  tsâi. 


Formule  d 
trisyllabes 


Vers  trisyllabes  coupés,  tu  an  kyv,  donc  avec  pauses,  yeoù  tshi  tshwô;  dans  chaque  hémistiche,  1"  et  3» 
syllabes  accentuées,  la  pause  répond  à  la  4"  syllabe  des  formules  a),  b);  au  contraire,  l'accord  du  trisyllabe 
est  indépendant  de  celui  du  létrasyllabe.  La  formulé  c)  répond  au  premier  temps,  la  formule  d)  au  second 
temps;  la  formule  c)  présente  trois  formes  différentes  de  l'accord,  la  formule  d)  n'en  a  que  deux. 


fin  du  premier  hémisliche  sont  une  onomalopéo  consacrée  pour  le  son 
nigu  et  le  son  grave,  qui  se  répondent  quand  on  accorde  par  8««*  ou  par 
5»««.  Formule  a),  7»  mol,  lire  khîng.  —  Voirie  texte  chinois.  Index,  A,  d). 
1.  Fèi-li  u'OH'Chi,  fèi4ï  icoû-thingy  fêi-lï  woù-yên,  féi-lï  woU-tOng; 
traduction  :  «  Ne  regardez  pas  contrairement  aux  rites;  n'écoulez  pas 
contrairement  aux  rites  ;  ne  parlez  pas  contrairement  aux  ri  les  ;  ne  re- 
muez pas  contrairement  aux  rites  »  (N»  4a),  Yênyuên.  —  N»  12,  pp.  198, 
190).  —  Ngno  poû-khà-tehàng,  yù  poù-khô-ttongf  tehi  poù-kho-màn, 
là  poii-khà-kU  traduction  :  «  L'orgueil  ne  doit  pas  grandir,  les  désirs  ne 
doivent  pas  èlre  suivis,  la  volonté  ne  peut  être  accomplie  totalement, 


la  joie  ne  peut  atteindre  le  plus  haut  degré  »  (N*  8,  Khyu  /l.  ~  N*  15, 
tome  1,  p.  t).  —  Voir  le  texte  chinois.  Index,  A,  e). 

2.  N«  75,  liv.  2,  f.  40  V. 

3.  N»  79,  f.  2  r*.  —  N»  75,  liv.2,  f.  41  r«.  Traduction  :  «  La  poésie  exprime 
les  sentiments,  le  chant  prolonge  cette  expression,  les  sons  [des  instru- 
ments] accompagnent  l'expression  perpétuée,  les  tuyaux  sonores  règlent 
les  sons  »  (N*  1 .  Chwén  tyèn.  ~  N*  i  4,  p.  29).  —  «  Gardez-vous  de  manquer 
de  respect,  soyez  grave  comme  un  homme  qui  réfléchit,  tranquillement 
fixez  vos  paroles;  combien  sera  pacifié  le  peuple!  >  (N«  8,  Khyù  fi.  — 
N«  15,  tome  I,  p.  1).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  /). 
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.eVasyliabes.^ 
ivec  refrain  3» 


Exemple  e)'. 

Formulée       Tshâng-lângtchLehwèilshînghutchLchwèitshTnghlKIio.jhcho.w^^^^^ 

hexi 
avec 
tétrasyllabe 

Vers  hexasyllabes,  liés,  avec  accents  sur  les  syllabes  1,  3,  5;  ils  ne  sont  donc  pas  divisibles  en  hémisliches, 
ainsi  que  le  montre  le  refrain  qui  comprend  les  syllabes  3  à  6  du  premier  vers.  Pour  le  rhytbme,  ces  vers 
sont  un  allongement,  thyên  kyû  de  la  formule  /). 

Exemple  /)*. 

Formule  f      Tshâng-lânglchuchwèi  tsIiTng,  tchî.chwèi  IshTng.  Kho-yîlclio.vvo.yTng 

pentasyllaoes,: 
avec  refrain 
trisyllabe 

Vers  penlasyllabes ,  coupés  par  suppression  des  fmales  de  l'exemple  précédent,  accentués  sur  les  syllabes 
1,  3,  5  :  ces  vers  rimant  par  leur  5«  syllabe  peuvent  être  tenus  pour  les  originaux,  la  finale  hi  est  ajoutée. 
L'accord  dérive  de  la  formule  précédente.  Un  autre  exemple  donné  par  le  LyU  hyô  sln  chioë  sans  indications 
relatives  à  Taccord,  révèle  la  même  structure  rbythmique,  avec  cette  variante  que  le  point  de  départ  est  un 
double  tétrasyllabe  rimé  :  aux  deux  vers  on  a  ajouté  Texclamation  ht;  le  trisyllabe,  sans  exclamation,  est 
une  proposition  indépendante.  Les  formules  e)  et/]  représentent  chacune  un  temps  fort;  le  temps  faible  est 
semblable. 

Quelques  exemples  éclairciront  remploi  de  ces  formules  d'accord  et  de  rhytbme. 


Ode  Kwân  tshyû'. 

TranscripUon  des  mesures  1  à  5. 


Lent 


^7  mesura 


3  y  moBUPig=^ 


vs  mcour^ 


Tambourin  . 
€]aquette 


cla^. 


claq[. 


claq. 


seroUable 


temblable 


Houlcau  ouîp  forlê,  Houioau piano.Hoiàif  Houl  p  Wouiy  Kouip  Hoiii/  Houip 


^,      ^    4!  mesure 
Chant,     k^sij 


■T    r" 


..^] 


^^^Q'gP- Fêi ,  Il  woïî.chî^  fêi  -  lî  wog.thTng,  fêi ,  lî  wou.yen»fêi,  lî  woiL  long. 


8?  bassa 

pierrasooore   roui.p 

5?  mesure 
kwan 


roui./  roui.p 


roui./         roui.p         roui./  roui.p 


Fêi,lî  wou^cl^,  fêi,  lî  wou.thjpg,  fei ,  li  woujygp^fêi,  lî  wou-tojag. 


8*  bassa 

pierre souore   roui.p 


roui./  roui.p 


roui./  roui.p         roui./  roui.p 


i.  N*  79,  f.  1  V*.  Tradaclioa  :  «  L'eau  du  Tshang-làng  est  claire, ah! 
fy  pois  larer  les  cordons  de  mon  bonnet,  ah  !  »  (N«  4  b),  Lt  leoâ.  — 
H*  lt,  p.  470).  -^  Voir  le  texte  chinois,  Indei,  A,  g). 

1  N»  79,  ff,  1  vs  2  r«.  —  N-  75,  liv.  2,  f.  41  t*. 

3.  K»  76,  liv.  i,  f.  31.  Traduction  :  «  Les  sarcelles  [crient)  kw&n 
kwia  sur  un  Ilot  de  la  rivière  :  une  fille  Tertueuse  viTank  retirée  est 


une  digne  compagne  pour  un  prince  sage.  —  Le  légume  aquatique  hing, 
grand  ou  petit,  se  troure  à  droite  ou  à  gauche,  il  suit  le  fil  de  Teau. 
Celte  fille  rertueuse  vivant  retirée,  veillant  et  dormant,  nous  la  cher- 
chons. —  Nous  la  cherchons  sans  succès,  veillant  et  dormant  notre 
penséa  s'attache  k  elle.  Combien  longtemps,  combien  longtemps,  nous 
tournant  et  retournant,  nous  avons  changé  de  côlé  !  —  Le  légume  aqua- 
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^  m 


+  ^ 
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n 
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^    ^ 


x\U. 
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La  disposition  étant  partout  la  même,  il  est  superflu  de  poursuivre  cette  transcription  détaillée;  on  trou- 
vera plus  loin  une  transcription  réduite  de  toute  la  mélodie.  On  observera  que  la  partition  chinoise  pour 
une  note  de  chant  donne  seulement  16  notes  d'accompagnement  conforme  en  général  à  la  formule  a),  c'est- 
à-dire  la  moitié  de  Faccord  total;  la  seconde  demi-mesure,  c'est-à-dire  le  temps  faible,  devrait  avoir  un 
accompagnement  de  la  formule  6).  J'ai  ajouté  la  note  du  chant  et  l'indication  des  octaves,  renseignements 
qui  manquent  sur  la  partition  chinoise;  je  les  ai  rétablies' d'après  les  principes  posés  et  d'après  les  autres 
exemples.  On  voit  que  la  i^  mesure  équivaut  à  la  suivante  : 


kwân 


4^  mesure  ci -dessus,  p.  125. 


Fëi  -  Il       etc..  etc.. 


w   .  / 


wou-tong;  puis  une  autre  formule  de  16  syllabes. 


8^bassa 


Toutes  les  mesures  étant  construites  de  même,  je  me  bornerai  à  donner  les  notes  sous  forme  d'accord. 
La  même  ode  existe'  en  partition  complète,  chant,  khln  112,  se  116,  cloches  yùng  1  et  tchông  2,  pierres 
sonores  23  et  24,  claquettes  31,  rouleau  35,  auge  34,  tigre  29,  tambour  et  tambourins  44  etc.  ;  la  disposi- 
tion graphique  est  différente;  la  mélodie  est  la  même,  mais  l'accompagnement  est  de  la  formule  e\  où  le 
temps  fort  et  le  temps  faible  comportent  même  ordre  des  notes.  Les  raisons  pour  le  choix  de  la  formule 
d'accord  ne  sont  pas  indiquées. 

Ode  Kwân  tshyu. 

Transcription  réduite'. 


3  coups  sur  Taugre  de  bois, 
tambour  et  tambourin, 
'vclaquettes,  rouleau 
soit  2  mesures 


Lent 


11*  STROPHE 

Kwân.kwân  Ishiû-kicoûa^  ^o^sai  hô-lchî-tcheoQ.  ^ 


Yào  -  thiào    chou  -  niù. 


Itrrn 


lO 


kiûn  .  tseù      hào.  khieoû. 


3Z 


31 


■^ 


-a». 


SX. 


xc 


-e- 


-^ 


8' 


8 


a 


.  Tchhên-tchhî    hing-tslun. 


ic 


tso   -  yeoiî     lieoû  -  tchî. 


10 


Yào  -  Ihiào   chou  .  niù. 


wou  - 


méi 


khieoiLtchî. 


3?  STR. 

Khieoû.  tchT    pou  -    le 


'  t-K  A. 


-e- 


8' 


lO 


wou 


.  méi      seû  -  fou. 


-9r 


XE 


XZ 


XX 


8' 


<•♦ 


10 


Yeou  -  tsâi     yeoû  -  tsâi. 


-o- 


3X 


XZ 


3X 


8 


a 


lO 


tchàn  -  tchwàn     fàn  .  tse. 


3: 


tr 


f> 


XE 


XZ 


8 


a 


lique  hing,  grand  ou  pelil,  à  droite  el  à  gauclie,  oa  le  cueille.  Celle 
fille  vertueuse  rivant  retirée,  au  son  du  khîn  et  du  se,  nous  la  traitons 
«a  amie.  —  Le  légume  aquatique  blng,  grand  ou  petit,  à  droite  et  à 
gauche  nous  raccommodons.  Cette  fille  vertueuse  vivant  retirée,  avec 
les  cloches  et  les  tambours  nous  la  fêtons.  »  (N"  S,  Kicè  fông,  I,  1.  — 


10 


î 


Si:   a: 


N«  13,  p.  5.)  —  Voir  le  texte  chinois,  Indei,  A,  /i). 

1.  N»80,  ff.  2  Và88r«. 

2.  Dans  cet  eiemple  et  dans  les  deux  suivants,  la  note  la  plus  haute 
représente  le  chant  ;  laccompagnement  est  l'accord  de  trois  notes, 
brisé  selon  les  formules. 
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4?  STR. 

Tchhên.tchhr  hîng  _  tshâi , 


XX 


10 


xr 


^ 


2X 


XX 


8 


a 


8* 


xr 


•9r 


tsh  -  yeou    tshài  .  Ichî. 

JQ 1 o__ 


10 


TEC 


XE 


* 


^ 


Yào  .  ihiào  chou  .  niii. 


10 


xr 


8^ 


khiD  .  se 
ex 


8 


a 


-  Ichî. 
Q 


yeoù 


^   loH* 


1 


XX 


TT 


xc 


xy 


■or 


,11 


-O- 


5=* 


8^ 


5!  STR. 


Tchhên.tchhT  hîng.  tshâi, 

o  ï^  o  IlE 


10 


tso  -  yeou    mâo  .  tchT. 


lO 


;=s: 


xx 


g: 


XX 


XX 


XJL 


¥ 


tr 


8«. 


S 


a 


Yao.lhiao  chou- niu,       ^    tchông.kou     lo-tchT. 

—r- Q ,- ■     ^     , OL- 

îj       Q         o       tt     =-§ Q-        Il        --       Q 


10 


8«. 


-8r 


« 


13  coups  sur 
le 


8» 


tigre 


Mélodie  en  gamme  de  hwâng-tchong,  en  système  de  3<^"  (23,  p.  99),  avec  exclusion  de  la  2^^^  (A^^);  remar- 
quer le  second  accord  et  les  accords  sembables  {ré Ht  la  #),  où  la  5^'  inférieure  {réHfj  est  régulièrement  subs- 
tituée à  la  4^"  inférieure  (fa),  celle  note  n'appartenant  pas  au  système. 

Cette  mélodie  est  tirée,  dit  le  prince  Tsâi-yûS  d'une  édition  des  livres  canoniques  gravée  sur  pierre,  qui 
existe  à  Sl-ngan  foù  et  qui  remonte  aux  âges  précédents  :  Sl-ngan,  ancienne  capitale,  est  bien  connu  pour 
ses  monuments  épigraphiques  ;  on  aimerait  pourtant  des  indications  plus  précises* 


Ode  Tcheoû  yû*. 

La  disposition  de  la  partition  est  identique  à  celle  de  Tode  Kwnn  tshyû;  l'accompagnement  est  de  la  for- 
mule h),  aucune  indication  n'est  fournie  pour  la  seconde  demi-mesure;  il  semble  qu'on  ne  tienne  pas  compte 
du  rapprochement  marqué  par  les  théoriciens  entre  la  formule  a)  et  le  temps  fort,  la  formule  6)  et  le  temps 
faible.  Même  système  que  ci-dessus. 

Transcription  réduite. 
-         .  V"^  STROPHE 

^^^     Pî-tchwo.tchè    kia;    ^  vT  .    fô     woù  -  p5. 

3  mesures  de     J(  ^tf'gn    o        o  ■■     la^^g^ 

début rhythmé    ^  ^   *    Q        **        "        o    I^S" 


8< 


xr 


"gTT 


XX 


XX 


jIJL 


8< 


Hiil  -  tsiê  .  hou,  tcheoû _  yiî. 


Tpr 


X£ 


■  1 


-JET 


xr 


2? STR. 

^      Pî-fchwo  .  tchè     phêng; 


-OBT 


8' 


^ 


XX 


zx 


8^ 


8«. 


yT  .    fa     woù  .  tsông. 


XX 


-^ 


XX 


XX 


3X 


:2: 


S: 


Hiû  -  tsië.  hou,  tcheou  .  yû. 

Q CX- 


!►» 


l(S 


XX 


8' 


m 


8 


a 


Hymne  Ki  tswéi'. 

Même  disposition  que  pour  l'ode  précédente  ;  accompagnement  en  formule  6).  Gamme  de  hwâng-tchOn? , 
en  système  de  !«•  (1,  p.  98)  avec  exclusion  de  la  2'»«  (/iiii);  remarquer  le  second  accord  (mi  si),  où  la  o'« 
inférieure  (mi)  est  substituée  à  la  4*«  inférieure  (fa^). 


1.  N«80,  f.  88. 

s.  M«  76,  Ut.  5,  ff.  1  à  5.  Traduction  :  «  Là,  ces  plantes  qui  sortent  de 
terre,  [ce  sont]  des  roseaux  ;  de  quatre  flèches  [le  chasseur  abat]  cinq 
laies.  Holà!  ho!  le  tcheoû-yû.  ^  Là,  ces  plantes  qui  sortent  de  terre, 
[ce  ioni]  des  phèng;  de  quatre  flèches  [le  chasseur  abat]  cinq  marcas- 
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sins.  Holà!  ho!  le  tcheoû-yû.  •  Le  teheoil-yâ  est  un  animal  imaginaire, 
très  doux  (N«  î,  Kwè  fông.  Il,  14.  —  .>•  13,  p.  28).  —  Voir  le  texte 
chinois,  Index,  A,  t). 

3.  N'  76,  liir.  5,f.  30.  Traduction  :  «  Vous  nous  avez  abreuvés  de  vin, 
TOUS  nous  avex  rassasiés  de  bienfaits.  Prince  sage,  [à  vous]  dix  mille 
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Transcription  réduite. 
V.^  STROPHE 

^^^jj     Kl  -  Iswéi  yî  .  tsieoù. 


3  mesures  de 
début  rhythmé 


10 


3Z 


•XX. 


-Q- 


8» 


-o- 


tr 

-or 


kl  -  pào    yî  .   te 


to 


-&■ 


Ax: 


■^ 


8^ 


xr 


■o- 


a: 


8' 


RiÛD  .  tseù    wan  .  niên. 


ffc 


lO 


-o- 


XX 


XX 


-o- 


-*«- 


^ 


•kiai      eùl  .  kîng.  fou. 

Q 

il         Q         il         iJ 


co 


8' 


a    d   i 


-^ 


8 


a 


8' 


2f  STB. 

Kl  -  tswéi      yî  -   tsieoù, 

&t..    il  U 


kQ 


XX 


^ 


eùl  .  hiâo      kî  .  tsiing. 


10 


XX 


^ 


^ 


8^ 


8' 


^     KiÛD^tseu  wàn-niên. 


lO 


-o- 


331 


■5^ 


8* 


kiâi     eùl  .  tchâo  .  tsûng. 


"yr 


^ 


-Q- 


■^ 


8 


a 


^ 


;s^ 


Ci: 


8«. 


8?  STR. 

Kfaî  -  pou     wêi  .    hô? 


XE 


XX 


a 


8 


Lî 


-o- 


10 


lî       eùl  -   niù  ^   chi. 


10 


a 


8 


a 


m 


eùl  -   niù  -  chî 
o 


10 


XX 


-^ 


■^ 


5 


Ishông    yî  _   swçn  .  tseù . 

»  li       -      Q      g= 


8' 


1 


8 


a 


puis 


Hymne  du  temple  des  Ancôtres^ 

Cette  partition  indique  au-dessous  de  la  poésie  en  gros  caractères  la  partie  de  chant,  la  partie  d'orgue, 
lis  en  deux  colonnes  parallèles  les  parties  de  khln  et  de  se;  ces  deux  dernières  parties  sont  écrites  selon 


parties 

Transcription  réduite. 

Très  lent 

1^*  STROPHE  1"  offrande. 


L'aecomp^  en  accords  brisés , 

formales  analognes  aaz  précédentes 

Les  chiffres  indiqaent  les  cordes  daJihin 


-^ 


Seû  hwâng.siêo.tsoù, 


Tldirr-^-; ¥S 


':ïi 


4-0- 


-BA 


EX 


-l-O- 


^-irr 


XX 


■^ 


XX 


yào-lîng  yû-thiên. 

7. 


XI. 


il        Q    g-TX 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


-o- 


3X 


"       0?h?    ^^ 


-o- 


Yuên-yèn  khing-lieou. 


yeoû.  kâo    tâi.hiuêo 


Hiuên«swën  cheou-mJng, 


M 


m^ 


XX 


XX. 


XX 


XX 


4.g.O 


XX 


XX 


zxx 


'U. 


XX 


il    g  il 


XX 


XE 


XX 


années!  puisse  croître  Totre  félicité  brillante!  —  Vous  nous  avez 
abreuvés  de  vin,  vos  mets  ont  été  servis.  Prince  sage,  [à  vous]  dix  mille 
années!  puisse  croître  votre  éclat  resplendissant! Le  pouvoir  sou- 
verain durera  pour  vous,  comment  sera-ce?  vous  avez  reçu  une  femme 
héroïque.  Vous  avez  reçu  une  femme  héroïque,  d'elle  vous  aurez  des  des- 
cendants. ■  (N*  2,  Tfî  yà,U,  3.  —  N»  13,  p.  353.)  —  Voir  le  texte  chinois, 
Index,  A,j).  ^  A  la  2«  str. ,  3*  mesure,  lire  irân. 


1.  N<*  75,  liv.  2,  ff.  41  à  49.  Traduction  :  «  Nous  pensons  à  nos  aïeux 
impériaux,  leur  pouvoir  resplendissant  est  au  ciel.  Source  qui  s'épanche, 
la  félicité  coule  et  des  premiers  ancêtres  atteint  les  derniers  descen- 
dants. Le  descendant  éloigné  a  reçu  le  mandat  céleste  et  retourne  [en 
son  esprit]  vers  ses  prédécesseurs.  Par  des  offrandes  claires,  les  géné- 
rations rendent  hommage,  pendant  des  myriades  de  myriades  d'années. 
—  Se  manifestant  en  réponse,  nos  parents  suprêmes  sont  majestueux 
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XX 


IchwêLyuèn  khî-siën. 


^Ê 


S — *^ 

11  cv. 


XE 


~Tr 


3X 


Mîng-yîn  chi .  fchhong, 


JCL 


XE 


V' 


xr 


wan  seO.nieo. 


Xi. 


3Œ 


XX 


-€> 


xr 


f 


xr 


XX 


XE 


xr 


2?  STR.  24*  offrande 


Twéi-yu?  tchî-tshîn, 
-~       ■»       ^^  _ 


xx 


XX 


xr 


XX 


XX 


yen  .  jan  joû.  chêng. 

— Q 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


Rht.  khî  tchao.intng9 


XX 


XX 


XX 


xr 


IF^= 

"¥^ 

...  .-^.^  . 

1  °     "     »     ==| 

kàn. 

t D 

ià O — 

-j^ — 8>b?     Q 

ko    tsai-thtng. 

-€>— SJJ rt 

—2 e 2 

Joâ  kién.  kht.  htng, 

ri       „^^ •& Cl 

— O " w^ Q 

j  où  wêu  .  kht .  chëng. 

H*« r. »^ o — 

^P 

ït= 

UJ — ftJLl o 1 

«■ 

3?  STR.  dernière  offrande 


^  '  o 


XE 


Ngâi.eûl  king.tchî, 


XX 


■o- 


XE 


XX 


■wrr 


fa  hou- tchông-tshîng 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


TT 


Wei  tshiêD.jên.kông.tf, 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


XX 


tehao  yîng-  thiên  -  IT. 


XX 


xx 


XE 


XX 


XX 


XX 


Yêa  kT-yu-siào-lseù, 


XX 


SX. 


XE 


3CE 


XX 


XX 


yuên  cheoû.fïng-kwe. 


3CE 


JX 


XX 


-o- 


o     "    cv 


Yu  pâo.khÎJe, 


XX 


XX 


8;w  Q 


hao.thiën  wàng^kT 


-o- 


XX 


XE 


XE 


XX 


O      ii 


O       ■■ 


YTn.khtn  sâD.hiéD, 


,   o 


Il      n 


11     II 


XX 


\        — 


wo.sinyua-yi. 


■  1    o 


XX 


-o- 


It     n 


la  formule  a);  les  16  premières  notes  seules  sont  données,  la  seconde  moitié  de  la  mesure  est  semblable  à 
la  première,  ainsi  que  l'indique  la  note  en  petits  caractères  abrégés  en  bas  de  chaque  colonne.  11  n'y  a  pas 
de  parties  de  tambour,  cloche,  claquettes,  elc. 

Les  deux  premières  strophes  :  gamme  de  hwâng-tchOng,  en  système 'de  i^^  (1,  p.  98),  avec  exclusion  des 
degrés  complémentaires  (ré#,  /a#).  La  dernière  strophe  :  même  gamme,  système  de  5'«  (39,  p.  99),  avec 
exclusion  des  degrés  complémentaires.  Les  quatre  notes  mi,  fa^^  si,  ut#  reçoivent  comme  accompagnement 
la  4^«  inférieure;  so/#  prend  la  5^«  inférieure,  la  4^*  inférieure  (r^#)  étant  exclue.  La  présence  d'une  partie 


eoanme  de  leur  vivant.  Leur  influx  éclatant  pénètre  et  émeut  celte  cour. 
Il  nous  semble  voir  leur  forme,  il  nous  semble  entendre  leur  voix.  Le 
respect  avec  l'amour  se  répand  du  milieu  de  noire  cœur.  —  Nous  son- 
}çeons  que  nos  prédécesseurs,  pour  leurs  vertus  méritoires,  ont  en  fon- 
dant [l'Etat]  reçu  du  Ciel  le  pouvoir  ordonnateur  des  astres.  Enfin  nous, 


fils  indigne,  nous  avons  maintenant  reçu  tout  l'Empire.  Nous  désirons 
de  répoudre  à  leur  vertu  :  l'auguste  Ciel  est  sans  limites.  Avec  componc- 
tion, avec  diligence,  [nous  offrons]  la  troisième  oblation  :  notre  cœur 
[maintenant]  est  plein  de  joie.  »  —  Voir  le  leite  chinois,  Index,  A,  k.) 
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*i»»»  B0B0B#B^B^B^É^B@-^-^ 


» 


«iita^  BÇBÇB^BÇBBÇB^BÇBÇ 


S5 


ne&Wfi 


■C'îi- 


JftR: 


> 


JftR 


•«mat^  BÇBÇB^a^f^BÇBÇBÇ^  ^, 


■^^  Jit(ff4JâK?*#{«fi*lstJS(i^^P*J*(*+iàti«f+a 


m\ 


■nm^  BÇiS^Bl^S^BÇBÇBÇBÇIP^),^, 


1^?»  B^B$B<^B#B^B®É^B^'^[j 
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de  khîn  a  permis  pour  cet  hymne  d'établir  à  coup  sûr  r8^'«  exacte  des  notes,  ce  qui  n'a  pu  être  fait  qu'avec 
une  demi-certilude  pour  les  exemples  précédents;  on  observera  dans  quelques  cas,  au  lieu  de  la  4^*  (p.  e. 
stj  mii),  le  renversement  (p.  e.  mii  sij  mt'a)  :  ce  sont  les  seules  recherches  d'harmonie  qu'on  puisse  signaler. 

Dans  tous  ces  exemples  la  musique  suit  exactement  le  rhythme  poétique;  la  mesure  uniforme  n'est  pas 
requise  :  dans  la  3®  strophe  de  Thymne  aux  Ancêtres,  on  voit  deux  hémistiches  pentasyllabes  au  milieu  des 
télrasyllabes.  Il  est  probable  que  les  formules  e)  et  f)  présenteraient  des  faits  analogues;  malheureusement 
je  n'en  ai  pas  d'exemple,  non  plus  que  des  formules  c)  et  d),  qui  ne  semblent  pas  indiquer  des  mesures  à 
trois  temps,  mais  des  mesures  à  quatre  temps  avec  un  silence  au  dernier  temps. 

L'hymne  à  Gonfucius  sous  la  dynastie  actuelle^  est,  comme  les  deux  premières  strophes  de  l'hymne  pré- 
cédent, en  vers  réguliers  octosyllabes  de  deux  hémistiches;  le  rhythme  poétique  règle  le  rhythme  musical. 
Les  quatre  parties  fondamentales  (flûtes  droite  77  et  traversière  81,  khln  112  et  se  116)  sont  à  l'unisson; 
sans  aucun  doute  il  en  est  de  même  pour  le  chant  qui  n'est  pas  noté.  Pour  le  khln  et  le  se,  la  note  princi- 
pale seule  est  marquée;  rien  n'empêche  de  penser  qu'elle  est  la  fondamentale  d'un  accord  brisé  dont  les 
règles  sont  connues  et  qu'il  est  par  suite  inutile  de  développer;  on  peut  croire  que  les  partitions  usuelles 
au  début  des  Mlng  étaient  écrites  à  peu  près  comme  les  partitions  modernes,  et  seuls  les  traités  d'accom- 
pagnement nous  ont  révélé  le  détail  des  accords.  Je  ne  puis  cependant  présenter  cette  opinion  que  comme 
probable,  n'ayant  pas  de  faits  précis  à  l'appui;  mais  si  l'on  se  rappelle  (p.  123)  que  le  prince  Tsâi-yû  préten- 
dait revenir  à  une  tradition  ancienne  et  condamnait  la  pratique  contemporaine,  il  devient  probable  qu'au 
xvi<>  siècle  déjà  l'accompagnement  s'était  simplifié  et  ne  différait  guère  de  ce  qu'il  est  aujourd'hui.  Le 
même  ouvrage  d'où  j'ai  tiré  l'hymne  à  Gonfucius',  renferme  encore  les  hymnes  officiels  qui  sont  chantés 
en  l'honneur  du  dieu  de  la  Guerre  et  du  dieu  de  la  Littérature;  les  parties  de  flûtes  droite  et  traversière,  de 
chant,  bien  que  données  incomplètement,  sont  manifestement  à  l'unisson;  le  vers  régulier  octosyllabe  n'est 
pas  employé  ;  la  poésie  suivie  exactement  par  la  mélodie  est  en  vers  irréguliers. 

Voici  un  exemple  de  ce  rhythme. 

Hymne  en  l'honneur  du  dieu  de  la  Guerre  (dernière  offrande )^ 

Transcriplion  réduite. 

Yu_(chhâng    hî,     sân_chën.       Lô«  piên-kwèi  hî,     pT-lchhên. 


P 


^S 


T3 = = 


XX 


XX 


bo     - 


xr 


& 


Yî«tsou-khiên  hî,  sou_mîng-yîn.  Chen  kiang.fou  hî,  yî-inîn  yî.  jên. 


O -Z ^-Œ — ^Œ — ;3       o 


Il    ijij 


tiji    jîi 


^ 


XX 


-&- 


il 


Gamme  de  kyâ-tchOng  {sol^  fondamentale),  le  yîng-tchOng  double  (réilf^)  est  initiale;  notes  écartées  :  fa^ 

=  8^«  diminuée,  ut^  =  5'«  diminuée.  Rimes  :  chên,  tchhôn,  yïn,  jén. 

Toute  la  musique  classique  des  rites  majeurs  et  des  rites  moyens  'a  les  mêmes  caractères  dans  les  exem- 
ples que  j'ai  sous  les  yeux  :  gammes  et  modes  identiques,  rhythme  de  la  mélodie  calqué  sur  le  rhythme  du 
vers,  une  note  répondant  à  une  syllabe,  prédilection  pour  la  phrase  carrée  résultant  de  la  fréquence  du 
tétrasyllabe  dans  la  langue,  mouvement  uniforme  et  lent.  L'unisson,  qui  semble  de  règle  depuis  le  xvi«  siècle, 
est  auparavant  mélangé  à  la  4^*,  même  à  la  5^*,  pour  former  un  accompagnement  rapide  et  de  formule 
presque  invariable  aux  notes  tenues  du  chant. 

Quelques  pièces  avec  accompagnement  de  chalumeau  sont  citées  dans  le  Ling  sfïng  syào  woii  phoù^^  De 
l'une  l'auteur  donne  la  partition  sous  deux  formes,  d'abord  texte,  parties  de  chalumeau  S9  et  de  cloches 
1  etc.,  ensuite  texte,  partie  de  chalumeau,  partie  de  tambour  et  de  tambourin;  de  cette  dernière  partition  je 

reproduis  une  page  (p.  133).  La  mesure  est  à  4  temps,  mais  la  manière  dont  elle  est  frappée  (  P     T     ^J  )  la 

marque  d'un  caractère  spécial;  les  notes  et  pauses,  égales,  ne  coïncident  donc  pas  avec  les  frappés  du 


1.  Voir  p.  ill.  Pour  comparaison  je  transcris  lo  début  de  l'hyoïDe  à 
Gonfucius  de  la  dynastie  mongole,  tel  qu'il  est  donné  par  le  prince 
Tsài-yû  (N«  62,  liv.  79,  f.  12  r«)  qui  eu  relève  les  imperfections  :  c'est 


Très  lent 


troisième  fois  j'exprime  [mes  sentiments].  Ah  !  les  vases  de  bambou  et 
les  vases  do  bois  bien  en  ordre  :  pour  la  dernière  fois  ils  sont  disposés. 
Ah  !  dans  la  cérémonie  le  maintien  est  tout  à  fait  grand  :  sacrifice  clair 


ans: 


SX 


■  ■  -  I  ■■'!"  °i" 


'    "    O 


=ô: 


^^ 


O     ■■ 


JBL3DC 


XE 


^ 


S=n: 


ce 


■  ■  o 


TT- 


if€T^ 


XE 


parmi  les  mélodies  notées  la  plus  ancienne  de  date  certaine  dont  j'aie 
connaissance. 

2.  N»  20  a),  liv.  2,  1"  et  2«  parties. 

3.  Voir  pp.  112  et  164,  pour  la  transcription  de  la  mélodie.  —  N»  20  b), 
!'•  partie,  f.  t  v«.  Traduction  :  «  Ah!  la  liqueur  du  sacrifice  :  pour  la 


et  respectueux.  Ah  !  l'esprit  fait  descendre  sa  bénédiction  :  il  dirige  bien 
le  peuple,  il  dirige  bien  les  officiers.  »  —  Voir  le  texte  chinois.  Index, 

A,/). 
4.  N»84,  fl*.  8  v«,  10  v«,  11  r«. 
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tambour,  mais  avec  les  temps  réguliers  de  la  mesure.  Les  pauses  se  placent  irrégulièrement  sur  l'un  quel- 
conque des  temps;  une  syllabe  répond  à  un  nombre  variable  de  temps,  de  un  à  huil;  les  quatre  vers  tien- 
nent respectivement  5,  5,  6,  8  mesures. 

Hymne  Seû  -wèn^ 

Transcription  réduite. 

Lent  (?)  —  Moderato  (?) 
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1.  Traduction  :  «  Je  pense  à  Heoû-tsT,  orné  [de  vertu],  digne  d'être 
ttMKté  à  ce  Ciel  là-bas.  Nourrir  de  grain  notre  peuple  nombreux,  pcr> 
«nmt  [ne  l'a  fait]  sinon  toi  par  ta  suprême  [vertu].  Tu  nous  as  donné 
le  Ué  et  l'orge,  les  Souverains  [célestes]  prescrivent  à  tous  les  hommes 


de  s'en  nourrir.  Sans  distinguer  notre  pays  ou  votre  territoire,  tu  as 
réglé  les  principes  sociaux  dans  ce  pays  do  H  y  à.  >  (N*  2,  Teheoû  tônij, 
I,  0.  —  N*  13,  p.  426.)  ->  Voirie  teite  chinois,  Index,  A,  m). 
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10?  mes.    3?  VERS 


r  r  ir  '  r  r  1^ 

eoù.k5nfir.  wêi.  siû« 


hwô  ^      Kieoù.k5ng.  wêi . 


kieoù.     siiî 


r  ^  J  j  I 


A» 

wei- 


kô. 


4?YERS 


^  j  j  Ji 


Kiâi-tchî  .y6ng.hieou,tbng-tchuj€ng —  wêi. 


khiuéû-tchî  yi. 


kieoù-kô. 


P^ 


WOU- 


hwài. 


La  mélodie  est  écrite  dans  la  gamme  de  lîn-tchûng,  système  de  3^^  (58,  p.  99)  ;  le  pyén  tchi  est  baissé,  c'est- 
à-dire  que  la  5^*  diminuée  (fa)  est  remplacée  par  la  4^«  (mi)  ;  le  pyén  kông  est  employé  sans  altération.  La 
mélodie  finit  non  sur  Tinitiale,  mais  sur  la  4^*  de  l'initiale  (6^"  de  la  fondamentale),  ce  qui  produit  un  peu 
reflet  de  nos  conclusions  sur  la  dominante.  Les  dernières  syllabes  des  vers  tombent  sur  diverses  notes,  une 
fois  sur  l'initiale  {ré^),  une  fois  sur  la  fondamentale  {si).  Les  deux  dernières  notes  de  la  mesure  5  comme 
de  la  mesure  10  ne  se  rattachent  pas  à  la  phrase  précédente,  elles  préparent  la  reprise;  de  même  il  con- 
vient de  terminer  les  phrases  musicales  des  hémistiches  sur  si  (2*'  mesure),  uf  #  (7*  mesure),  ut^  (12*  mesure), 
fajj^  {{9*  mesure). 

La  même  mélodie  est  appliquée  à  un  autre  hymne,  avec  des  changements  légers  dans  le  5*  et  le  7«  hémis- 
tiche, plus  marqués  dans  le  8*.  La  comparaisou  des  deux  textes  montrera  comment  le  Chinois  entend 
l'évolution  d'une  phrase  musicale*  (voir  plus  haut).  Les  syllabes  des  vers  /correspondants  coïncident  avec 
d'autres  temps,  ou  même  tombent  dans  d'autres  mesures  (voir  mesure  10;  les  mesures  17  à  19  répondent 
d'un  côté  à  un  pentasyllabe ,  de  l'autre  à  un  octosyllabe).  Enûn  les  dernières  phrases  musicales  diffèrent 
(comparer  les  mesures  19  à  21).  Le  premier  des  deux  hymnes  accompagne  les  évolutions  des  danseurs 
qui  tournent  en  rond,  tcheoû  syuên  woù;  pour  le  second,  les  figurants  marchent  en  décrivant  des  lignes 
brisées,  tcM  syuên  woù.  Cette  pièce  sous  sa  double  forme  montre  un  art  qui  tranche  avec  la  régularité 
inflexible  de  la  musique  rituelle  et  qui  donne  quelque  souplesse  au  rhythme  et  à  l'harmonie. 


Lent  (?)  —  Moderato  (?) 
il®  COUPE 


Hymne  Li  wô^. 
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1.  N»  84,  ff.  9  r»,  Il  v«,  12r«.  Traduction  de  riiynine  complet  :  «  Eau, 
feu,  roélal,  bois,  terre,  grains  doivent  être  bien  réglés.  La  réforme  des 
mœurs,  l'acquisition  dos  objets  nécessaires,  l'abondance  des  produits 
doivent  être  en  harmonie.  Ces  neuf  sortes  de  travaux  (en  vue  des  six 
trésor^  et  des  trois  devoirs  énumérés)  doivent  être  bien  ordonnés,  cet 
ordre  en  neuf  parties  doit  être  chanté.  Prévenez  par  les  récompenses, 
coutrûlcz  par  les  ch&Uments  ;  excitez  le  peuple  par  les  chants  sur  les 
neuf  occupations,  afin  que  l'Etal  ne  décline  pas.  »  Ce  texte  en  prose  se 
trouve  dans  le  Ta  yit  moû  (N»  1.  —  N»  i4,  p.  34).  —  Voir  le  texte  chi- 
nois, Index,  A,  n). 


2.  N»  84,  ff.  8  r»,  9  v»,  10  r«.  Cet  hymne  est  formé  de  fragments  rap- 
prochés. Traduction  :  «  Fixer  notre  peuple  nombreux,  personne  [ne  l'a 
fait]  sinon  l'Empereur  par  sa  suprême  [vertu].  Inconsciemment  nous 
suivons  les  règles  de  l'Empereur.  >  Khdng  khyù  yâo,  chanson  des  rues, 
tirée  de  Lyè  tseù  (N**  10,  tome  IV,  prolegomena,  p.  13).  «  Quand  le 
soleil  se  lève,  on  travaille;  quand  le  soleil  se  couche,  on  se  repose. 
Après  avoir  foré  le  puits,  on  a  de  quoi  boire;  après  avoir  labouré  le 
champ,  on  a  de  quoi  manger.  Ah  !  quelle  est  la  force  de  l'Empereur  !  » 
Kîjàng  ko,  chanson  de  paysans,  extraite  du  Ti  wdng  ehi  kï  (id.,  id., 
id.)  p.  13).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  o). 
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Cet  hymne  est  de  structure  analogue.  Mélodie  en  gamme  de  tchông-lyù,  système  de  6*«  (15,  p.  98);  le 
pyén  tchl  et  le  pyén  kông  sont  employés  sans  altération.  Les  finales  mélodiques  sont  :  fondamentale  (la, 
20«  mesure),  5'«  (mi,  16"  et  32*  mesures,  finale  du  morceau),  3«®  (Mi#,  8«  et  24»  mesures);  remarquer  la  cor- 
respondance deux  par  deux  des  finales  mi  et  u^#.  Rimes  :  kï,  tsè,  si,  du;  la  fin  du  4"  vers  (mesure  27)  ne 
répond  pas  à  une  conclusion  musicale,  la  phrase  se  poursuit  sur  la  coupe  suivante;  la  mesure  20  est  coupée 
entre  deux  vers.  La  plupart  des  initiales  se  rapportent  à  la  6^^  (mesures  1,  9,  47,  25)  :  /Vi#  =  6^,  si  =4'^  de 
fii^,  u(j^  =  5*«  de  fa^',  ces  initiales  principales  sont  marquées  par  la  cloche;  les  initiales  secondaires  sont 

uti  et  la  (fondamentale).  Rbythme  des  premières  mesures  (1,  9,  17,  25)  :    |      |    ;  à  partir  des  secondes 
mesures,  les  mesures  sont  réunies  deux  par  deux  et  rhythmées  ainsi  •    f     f    |       f  • 


CHAPITRE  VI 


La  dan»e« 

Le  rhythme  ne  règle  pas  seulement  l'élément  sonore; 
car,  ainsi  que  le  dit  Tauteur  chinois  <,  »  la  musique  par 
rapport  à  Toreille  est  son,  par  rapport  à  Toeil  est  alti- 


tude ».  Quand  donc  nous  employons  le  mot  musique 
dans  le  sens  vulgaire,  nous  négligeons  une  partie  es- 
sentielle du  concept  chinois  ;  c*est  ce  qui  ressort  des 
passages  suivants.  «  La  poésie  exprime  Tidée  ;  le  chant 

1.  N"»45,liv.  144,  f.3  vo.    I^^O^iÇHSEoS 

B  0  So. 
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module  les  sons;  la  danse  anime  les  atliludes;  ces 
trois  termes  ontleur  principe  dans  le  cœur  de  Thomme, 
et  c*est  plus  tard  que  les  instruments  de  musique  leur 
prêtent  secours^  »  «  Tous  degrés  musicaux  ou  notes 
ont  leur  origine  dans  le  cœur  de  Thomme.  Les  émo- 
tions du  cœur  humain,  ce  sont  les  objets  qui  les  font 
être  ce  qu'elles  sont;  lorsque  [le  cœur]  afTecté  par  les 
objets  est  ému,  il  donne  une  forme  [à  son  émotion]  par 
les  sons.  Les  sons  en  se  répondant  les  uns  aux  autres 
produisent  des  modulations  (changements);  les  mo- 
dulations réalisant  une  règle,  c*est  ce  qu'on  appelle 
les  degrés  (notes).  Les  notes  étant  agencées  de  ma* 
nière  à  réjouir,  et  si  l'on  y  ajoute  les  boucliers,  les 
haches,  les  plumes,  les  queues  de  yak*,  c'est  ce  qu'on 
appelle  yô,  musique  orchestique.  »  «  Or  musique  est 
joie  :  c'est  ce  que  la  nature  humaine  ne  peut  éviter'. 
Celui  qui  est  joyeux  l'exprime  par  les  sons  et  les 
notes,  le  manifeste  par  les  gestes  et  les  attitudes  : 
telle  est  la  règle  constante  de  l'homme.  Les  sons  et 
les  notes,  les  gestes  et  les  attitudes,  en  cela  s'épuise 
[l'expression]  des  changements  qui  surviennent  dans 
les  dispositions  naturelles.  L'homme  donc  ne  peut 
s'abstenir  de  joie,  la  joie  ne  peut  rester  sans  expres- 
sion extérieure;  si  elle  se  manifeste  sans  règle,  le 
désordre  est  inévitable.  I^es  anciens  rois,  détestant  le 
désordre,  ont  fixé  les  sons  des  Yà  et  des  Sông  pour 
donner  une  règle.  Ils  ont  fait  que  les  sons  suffîsent  à 
réjouir  sans  être  licencieux;  ils  ont  fait  que  les  paroles 
suffisent  à  régler  [la  société]  sans  mettre  obstacle 
[&  l'activité]  ;  ils  ont  fait  que  les  strophes  et  les  divi- 
sions [des  chants],  que  l'abondance  ou  la  simplicité 
[du  style],  que  la  discrétion  ou  la  plénitude  [des  sons], 
que  l'exécution  rhythmée  [du  chœur]  suffisent  à  émou- 
voir dans  l'homme  seulement  le  meilleur  de  son  cœur; 
ils  n'ont  pas  permis  que  le  relâchement  du  cœur,  la 
perversité  de  l'inspiration  soient  admis.  Ainsi  les 
anciens  rois  ont  fixé  les  principes  de  la  musique*.  » 
a  Ainsi  quand  on  entend  les  sons  des  Yà  et  des  Sông, 
les  volontés  et  les  pensées  s'élargissent;  quand  on 
tient  les  boucliers  et  les  haches,  quand  on  apprend  à 
baisser  et  lever  [la  tète],  à  courber  et  redresser  [le 
corps],  le  maintien  devient  digne;  quand  on  va  aux 
places  marquées  [pour  les  figurants],  quand  on  s'ac- 
corde avec  l'exécution  rhythmée,  les  rangs  sont  cor- 
rectement gardés,  les  mouvements  en  avant,  en  arrière 
sont  bien  composés.  La  musique  est  en  effet  la  norme 
du  Ciel  et  de  la  Terre,  le  principe  de  l'équilibre  et  de 
l'harmonie;  les  sentiments  humains  ne  sauraient 
échapper  à  son  influence  '.  » 
Ainsi,  pour  agir  sur  l'homme  moral,  la  musique 

1.  N«8,  KoW.  — NM5,U)raell,p.79.  — N«34,liv.24,f.25v«.  — N«35, 
tome  III,  p.  266.  Je  choisis  ici  la  leçon  du  Yô  ki,  qui  me  semble  parfaite- 
ment los^ique  et  plus  conforme  à  un  autre  texte  que  voici  (  N*  8,  Ko  ki.  •— 
N«  15,  tome  11,  p.  113.  —  N»  34,  liv.  24,  ff.  36  v»,37  r*.  —  N»  35,  tome  111, 
p.  S86)  :  «  Le  chant  consiste  en  paroles,  c'est-à-dire  en  paroles  prolon- 
gées, (juand  l'homme  éprouve  de  la  joie,  il  l'eiprime  par  la  parole  ;  la 
parole  ne  sufGsant  pas,  il  prolonge  la  parole;  la  prolongation  de  la 
parole  ne  sufGsant  pas,  il  y  ajoute  un  choeur;  le  chœur  ne  suffisant  pas, 
inconsciemment  les  mains  font  des  gestes,  les  pieds  frappent  le  sol.  » 
Le  mot  tfuin,  soupirer,  doit  s'expliquer  ici  d'après  une  opposition  dont 
on  trouve  des  exemples  :  tchfuing,  entonner  un  chant,  thân,  répondre 
en  chœur.  On  remarquera  que  n*  15,  tome  II,  p.  79,  suit  textuellement 
Chou  king,  n*  14,  p.  29,  yônÇf  chanter,  moduler,  répondant  seulement 
à  yàng^  prolonger  (p.  121  et  p.  124,  noie  3)  ;  L\  kiy  n*  15,  tome  II,  p.  1 13 
emploie  au  contraire  tehhdng,  prolonger,  qui  est  synonyme  doyônor. 

2.  N»  8,  Yà  ki.  —  N«  15,  tome  II,  p.  45.  —  N«  34,  liv.  24,  f.  3  v».  —  N»  35, 
tome  III,  p.  238.  On  trouve  ainsi  dès  l'antiquité  les  mêmes  instruments 
tenus  par  les  danseurs  et  les  mêmes  mouvements  exécutés  en  chœur.  — 
Comparer  n«  8  Yô  ki.]-  N«  15,  tome  II,  p.  59.  — N«  34,  liv.  24,  f.  11  r«.  — 
N*  35,  tome  II  l,p.  248  :  n  Ainsi  les  cloches  I  etc.  et  les  tambours  44  etc., 
Iç8  chalumeaux  89  et  les  pierres  sonores  23  etc.,  les  plumes  et  les  flûtes 
yô  74,  les  boucliers  et  les  haches  sont  les  instruments  de  la  musique 
orchesUque  ;  [les  dirers  gestes],  courber  et  redresser  [le  corps],  baisser 


FiG.  157. 


s*adresse  à  Tétre  humain  tout  entier,  à  Toreilie  et  à 
l'œil  du  spectateur  par  les  sons  et  les  gestes,  à  To- 
reille  et  au  corps  de  l'exécutant  encore  par  les  sons 
et  les  gestes,  k  l'esprit  des  uns  et  des  autres  par  la 
poésie^.  L'art  antique,  et  partiellement  subsistant, 
des  Chinois  rappelle  celui  de  la  Grèce  ancienne.  Mais 
comment  l'action  des  danseurs  se  combine- 1- elle 
avec  la  musique  vocale  et  instrumentale?  C'est  encore 
le  prince  Tsâi-yû  qui  indique  quelques  règles  de  cette 
union. 

Le  danseur''  est  debout  face  au  nord  au  milieu 
d'un  carré  orienté  et  divisé  par  les  diagonales  en 
quatre  secteurs  (position  0):  position  du  danseur, 
tel  il  se  présente  avant  le  début 
du  morceau,  pose  préparatoire, 
wéi  tchwàn  chi.  Au  premier 
coup  des  pierres  et  des  claquet- 
tes il  se  met  en  mouvement.  Le 
chef  marque  la  mesure  par  des 
coups  de  claquettes  tchhông-toû 
32  qui  dirigent  également  les 
musiciens;  chaque  coup  coïn- 
cide avec  l'un  des  caractères  fëi 
de  la  formule  a)  (pp.  124  et  125)  ;  pendant  une  note  de 
chant  il  y  a  donc  8  frappés,  4  pour  le  temps  fort,  4  pour 
le  temps  faible.  Chaque  frappé  commande  une  pose 
différente  qui  symbolise  soit  une  vertu,  soit  la  rela- 
tion avec  l'un  des  chefs  sociaux. 

Ces  huit  poses  représentent  la  première  figure  ou 
évolution  supérieure,  chàng  tehwàn  (colonne  mar- 
quée stip.);  suivent  les  évolutions  inférieure,  hyà 
tchwàn,  extérieure,  wâi  Ichwàn,  intérieure,  néi  tchwàn, 
qui  se  décomposent  chacune  dans  le  même  nombre 
d'attitudes  portant  les  mêmes  noms;  les  poses  de 
même  nom  sont  partiellement  analogues ,  différen- 
ciées surtout  parce  que  le  danseur  se  présente  au 
spectateur  sous  quatre  angles  différents.  En  chan- 
geant d'attitude  le  figurant  se  déplace  dans  les  qua- 
tre secteurs  nord,  sud,  est,  ouest,  avançant  d'abord 
soit  le  pied  gauche,  soit  le  pied  droit,  suivant  des 
règles  fixes.  Après  la  dernière  pose  de  la  dernière 
figure,  deux  poses  finales  tchwàn  ting  chi  (centre), 
tchwàn  tchông  chi  (centre)  ramènent  le  danseur  à  la 
pose  préparatoire.  Le  mot  tchwàn,  tourner,  désigne 
donc  les  mouvements  essentiels  de  la  danse  antique^, 
de  même  que  yông,  prolonger,  exprime  le  caractère 
du  chant  des  anciens;  aussi,  dit  notre  auteur,  la 
danse  «  consiste  seulement  dans  les  évolutions  d*un 
ensemble  ».  Les  quatre  figures  ont  porté  dans  l'an- 
tiquité et  sous  les  Thâng  des  noms  plus  expressifs 


et  Icrcr  [la  télé].  Tordre  déGni  [des  figurants],  la  lenteur  ou  la  rapidité 
[des  mouvements]  sont  le  dessin  visible  de  la  musique  orchestique.  » 

3.  Le  sens  de  la  musique  est  noté  par  l'étymologie  graphique  de 

quelques  caractères.  3.  tcheoû,  un  tambour  avec  la  main  qui  le  frappe, 

veut  dire  musique,  fête,  joie;     ^    Àl,  joie,  de    P   Â/j*oil,  bouche, 

chants  et  S  fc/i^oi!,  musique;    êH  yo,  ^d^  représentant  un  tambour 
el  des  timbres  montés  sur  un  pied,  signifle  musique  et  plaisir. 

4.  N»  8,  Yô  ki.  —  N«  15,  tome  II,  p.  106.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  28  v*. 

—  N"  35,  tome  III,  p.  S70. 

5.  N»  8,  Yô  ki.  —  N»  15,  tome  II,  p.  109.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  29  r». 

—  N»  35,  tome  III,  p.  272. 

6.  N»  8,  Wên  Wang  ehi  tseû.  —  N»  15,  tome  I,  pp.  472,473.  «  La  musi- 
que sert  à  régler  l'intérieur,  les  rilos  servent  à  régler  l'extcrieur;  les 
rites  el  la  musique  agissent  de  concert  sur  l'intérieur  el  font  paraître 
leurs  efTels  à  l'exlëricur.  »  C'est  dire  ceci  :  la  musique  agit  directement 
sur  l'esprit  ;  les  rîles  prescrivant  des  actos  el  des  paroles  fixes,  ces  ma- 
nifestations extérieures  tendent  à  cK'er  des  émotions,  des  sentiments 
corrélatifs;  les  sentiments  suscités  par  la  musique  et  par  les  rites  s'ex- 
priment à  leur  tour  par  des  actes. 

7.  N»  83,  fl".  5  V»,  6  r»;  ff.  8  V  à  104  r*.  —  N-  82  b),  AT.  4  ▼•  à  3«  r». 

8.  N»  83,  préface,  f.  1  v.  /P    ift   — '  {I   1$  j|É   M    EL  O 
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que  ceux  d'aujourd'hui*.  Au  début,  les  danseurs 
étaient  dits  avancer,  Isin,  ou  inviter,  yiio,  ayant  le 
Tisage  tourné  en  avant  comme  quand  on  inTÎte  un 
DuKor  civiifN*  83,  f.  40 ''^'^i  ensuite  ils  reculaient, 
T«), éTolutlon lupéricure,  Uiu-éi,  Ou  reconduisaient  son^, 
P^^.  se  tournant  du  c4lé  opposé  au 

spectateur.  Pour  la  troisième 
figure,  ils  s'opposent  les  uns 
aui  autres  ayant  le  visage 
vers  l'extérieur,  ce  qui  est 
indiqué  par  le  terme  moderne 
tourner  vers  l'extérieur,  irai 
Ichwàn,  par  les  mois  reiflcher, 
ehi,  mettre  en  mouvement, 
yilo:  ils  ont  l'altitude  de  gens 
qui  se  séparent.  Dans  l'évo- 
lution intérieure  ils  se  font 
face  les  uns  aux  autres,  se 
tournant  vers  l'intérieur,  n^i 
icAuiin,  ce  qu'on  exprimait 
par  les  mois  faire  effort, 
tchiing,  inviter  d'un  signe  de 
main,  tchûo,  comme  des  gens 
qui  se  rencontrent.  Les  ligu- 
res sont  accompagnées  de 
gestes  '  des  mains  séparées  ou 
„      ..„  unies,   d'attitudes  du    corps 

tourné  dans  un  sens,  tandis 
qae  le  visage  et  les  pieds  indiquent  une  direction 
différente  '.  ces  diverses  positions  symbolisent  le 
mouvement  ou  le  repos  du  Ciel  et  de  la  Terre. 

t^es  gens  du  commun,  clioit  jén,  c'est-à-dire  les  ro- 
turiers DU  plébéiens,  ne  pouvaient  pour  leurs cérémo- 
niesemployer  plus  de  trois  danseurs',  qui  se  plaçaient 
deux  en  avant,  un  en  arrière;  s'il  n'y  en  avait  que 
deux,  ils  se  mettaient  sur  le  même  rang.  Ces  danses 
réduites  étaient  appelées  stjào  woii,  petites  danses, 
soit  en  raison  du  petit  nombre  des  personnages, 
soit  parce  que,  d'après  le  Tcheoù  li,  elles  étaient  ensei- 
gnées aux  Jeunes  gens  de  treize  à  vingt  ans.  Les  pa- 
triciens de  rang  inférieur,  chi,  avaient  droit  à  deux 
couples,  ni  :  le  nombre  des  couples  croissait  avec  le 
ranp  social  jusqu'aux  huit  groupes  des  cérémonies 
impériales'.  Les  danseurs  de  deux  couples'  se  ran- 
paient  en  carré,  deux  en  avant,  deux  en  arrière,  à  un 
peu  moins  de  trois  pas,  pou'',  l'un  de  l'autre,  de  ma- 
nière à  enfermer  le  quadrille  dans  un  carré  ayant 
exactement  trois  pas  de  cûté'.  Sur  le  sol,  avec  de  la 
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cbaux  sont  tracés  le  périmètre  du  carré  et  la  circon- 
férence circonscrite  pour  marquer  la  placR  des  cho- 
ristes et  symboliser  le  Ciel  et  la  Terre;  cette  ligure 
orientée  nord-sud  porte  le  nom 
de  tchwéi  tchûo.  aire  définie  par  p^j","'^!!';'.^^ 
une  file  de  personnages.  Les  dan-  é,oiation  eiipérlenre, 
seurs  représentent  les  quatre  sai-  p<b«  S- 

sons  :  au  début  le  printemps  se 
tient  à  l'angle  nord-est,  l'été  au 
sud-est,  l'automne  au  sud-ouest, 
l'hiver  au  nord-ouest;  ils  exécu- 
tent ainsi  leurs  quatre  ligures; 
ceux  qui  sont  placés  symétrique- 
ment pour  le  spectateur,  font  des 
mouvements  symétriques.  Les  4 
figures  ou  évolutions  forment  un 
changement,  py^n;  àchaque  pyén 
les  danseurs  changent  de  place, 
le  printemps  remplaçant  successi-  p^^  ^^^_ 

vement  les  trois  autres  et  revenant 
enfin  à  son  point  de  départ;  l'été,  l'automne ,  l'hiver 
suivent  le  mouvement.  La  révolution  est  opérée  vers 
la  gauche  du  spectateur  placé  hors  du  cercle  pour 
Tchvrèl  Ichào  (N'  Sï  »),  t.  1  r"). 


X 

A^>^ 

"K 

X 

les  danses  civiles,  vers  la  droite  pour  les  danses  mi' 
litaires,  avec  des  poses  diverses  dans  les  deux  cas. 
Quatre  pyén  forment  un  Ichhéng,  révolution  complète 
ou  reprise;  trois  révolutions  constituent  l'une  des  dan- 
ses simples  et  sont  accompagnées  du  chant  d'une  ode. 
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Danse  civile  *  :  les  danseurs  tiennent  habituellemenl 
de  la  main  gauche  une  flûte  noire,  de  la  droite  un 
bouquet  de  plumes  de  faisan,  blanches  pour  les  deux 
chefs,  noires  pour  les  simples  choristes.  Dans  l'exem- 
ple choisi,  l'ode  est  la  pièce  Kâo  ydng*  en  trois  stro- 
phes, chacune  de  quatre  hémistiches  tétrasyllabes. 
ir«  strophe,  !*•  révolution,  danse  de  Thomme,  jén 
tooù;  les  figurants,  n  ayant  aucun  insigne,  tiennent 
leurs  mains  unies  cachées  dans  leurs  manches;  2* 
strophe,  2^  révolution,  danse  du  phénix,  hwdng  woù; 
les  danseurs  tiennent  une  flûte  de  Pan  ;  3*  strophe, 
3*  révolution,  danse  des  plumes,  yh  woù;  les  figurants 
tiennent  la  flûte  yô  74  et  les  plumes.  Sur  le  second  et 
le  troisième  coup  de  tambourin,  les  choristes  entrent 
et  prennent  place  :  chaque  monosyllabe  répond  à 
une  figure,  tchwàn,  chaque  hémistiche  à  un  change- 
ment, pyén,  les  4  hémistiches  formant  une  strophe 
mesurent  une  révolution  totale,  tchhèng.  Pendant  les 
pauses  qui  séparent  les  hémistiches,  les  figurants 
changent  de  place  comme  il  a  été  dit  ;  à  la  fin  de  la 
strophe  ils  font  un  tour  complet  vers  la  droite  et  se 
retirent. 

Danse  militaire^  :  les  danseurs  tiennent  habituel- 
lement un  bouclier  noir  et  une  hache  noire  ;  les  deux 
chefs  de  chœur  ont  des  queues  de  yak  à  franges  rou- 
ges. Dans  l'exemple  choisi  l'ode  est  la  pièce  Thoû  tsyê^, 
par  la  composition  rhythmique  et  orchestique  sem- 
blable à  rode  Kâo  yâng,  t"*"  strophe,  !'•  révolution, 
danse  du  drapeau,  foU  woù;  les  choristes  tiennent  une 
sorte  d'orifiamme  de  cinq  couleurs;  2*  strophe,  2* 
révolution,  danse  de  la  queue  de  yak,  mdo  won,  ainsi 
nommée  du  guidon  qui  y  parait;  3*  strophe,  3*  révo- 
lution, danse  du  bouclier,  kân  woù,  caractérisée  par 
le  bouclier  et  la  hache. 

D*après  Tensemble  des  anciens  textes,  le  prince  Tsâi- 
yû  restitue  ainsi  les  danses  antiques '^;  il  n'existe, 
dit-il,  de  dessins  que  pour  la  danse  de  Thomme.  Avec 
Tesprit  ingénieux  el  systématique  déjà  signalé,  il 
poursuit  cependant  :  la  pratique  contemporaine  des 
danseurs  officiels  ne  vaut  rien^,  puisqu'ils  s'abstien- 
nent de  mouvements  amples,  chou,  et  de  mouvements 
tournants,  tchwàn.  C'est  le  défaut  reproché  au  temps 
des  Hân  au  roi  Ting  de  ïchhâng-châ^  et  à  Thào  Khyôn", 
qui  dans  les  cérémonies  et  les  danses  se  tenaient  de- 
bout à  leur  place  en  élevant  les  mains  vers  la  droite 
et  vers  la  gauche.  Les  Hân,  plus  proches  de  l'anti- 
quité, ayant  condamné  cette  simplification,  on  peut 
la  tenir  pour  fautive. 

Les  danses  actuelles^  des  temples  de  Gonfucius  sont 
marquées  de  la  même  tendance  blâmée  déjà  il  y  a 
deux  mille  ans;  les  choristes  sont  au  nombre  de  18, 
soit  9  couples,  qui  exécutent  les  mêmes  mouvements 
symétriques;  les  évolutions,  divisées  en  3  reprises. 


1.  N*  82  6),  f.  36  v«;  voir  aussi  p.  141. 

2.  N«  81,  f.  1,  etc.  —  N«  83,  f.  2elc.  —  N«  2,  Kuë  fông,  II,  7.~>  13, 
p.  22.  Traduclion  :  «  Velu  de  peaux  d'agneaux  et  de  brebis  ornées  de 
cinq  tresses  de  soie  écrue,  il  quille  la  cour  du  prince  cl  va  prendre  son 
repas,  content  el  joyeui.  —  Vôlu  de  cuir  d'agneaux  el  de  brebis  avec 
cinq  coutures  de  soie  écrue,  content  et  joyeux,  il  quitte  la  cour  du 
prince  et  va  prendre  son  repas.  -^  Vêtu  d'habils  [en]  peau  d'agneau  et 
de  brebis  avec  cinq  coulures  de  soie  écrue,  content  cl  joyeux,  il  quitte 
la  cour  et  va  prendre  son  repas.  * 

3.  N*  82  6),  f.  36  V.  Voir  aussi  p.  141. 

4.  N»  81,  f.  14,  etc.  —  N»  83,  ff.  1  v,  3  v,  4  r».—  N»  2,  Kirèfông,  I,  7. 
N'  13,  p.  11.  Traduclion  :  «  Soigneusement  [le  chasseur  dispose]  pour 

les  lièvres  son  filet,  il  frappe  sur  [les  pieux]  à  coups  retentissants;  infa- 
tigables sont  les  guerriers,  bouclier  el  rempart  du  prince.  —  Soigneu- 
sement [le  chasseur  dispose]  pour  les  lièvres  son  filcl,  il  le  tend  au 
carrefour  centrai  des  neuf  chemins  ;  infatigables  sont  les  guerriers,  di- 
gnes compagnons  du  prince. —  Soigneusement  [le  chasseur  dispose] 
pour  les  lièvres  son  filet,  il  le  tend  au  milieu  de  la  forêt  ;  infatigables 
sont  les  guerriers,  entrailles  et  cœur  du  prince.  > 


tchhèng,  ont  lieu  pendant  les  trois  offrandes  rituelles  ; 
à  chaque  strophe  (8  hémistiches  tétrasyllabes)  ré- 
pondent 32  poses.  Si  l'on  compare  aux  danses  déjà 
décrites,  on  trouve  réduit  dans  la  proportion  de  8  à  1 
le  nombre  des  attitudes,  réduites  elles-mêmes  comme 
variété  et  amplitude  des  gestes.  Les  mêmes  remarques 
s'appliquent  aux  cérémonies  en  l'honneur  des  dieux 
de  la  Guerre  et  de  la  Littérature  >o.  Delà  danse  et  de 
l'accompagnement  décrits  par  le  prince  Tsâi-yÛ  à  la 
pratique   moderne,   l'appauvrissement  est  sensible 
dans  les  deux  branches  de  l'art  ;  il  remonterait  pro- 
bablement aux  Yuên".  Le  Yuén  chi,  en  effet,  donne 
d'une  part  le  texte  des  hymnes  officiels,  et  d'autre 
part  explique  en  détail  les  mouvements  des  panto- 
mimes; les  hymnes,  par  exemple  Khyénning,  Ming 
tchhèng,  sont  en  octosyllabes,  une  strophe  a  4  vers» 
soit  32  syllabes.  Le  rhythme  de  la  danse,  tant  pour 
ces  hymnes  que  pour  les  autres,  est  plus  compliqué  : 
après  3  premiers  temps  marqués  chacun  par  un  coup 
de  tambour,  une  pause  de  durée  indéterminée,  puis 
45  autres  temps;  mais  d'une  part,  au  début  de  la 
danse  et  ensuite  après  la  pause,  le  choriste  est  sup- 
posé en  place,  le  premier  coup  marque  un  premier 
geste  ;  il  est  probable  que  le  véritable  premier  temps 
répond  au  repos  qui  précède  ce  premier  geste;  on 
pourrait  établir  ainsi  le  nombre  des  temps  :  1  -J-  3 
-fX+l-|-15  =  20-|-X.  Gela  est  bien  différent  des 
8  poses  par  syllabe  qui  étaient  de  règle  dans  la  mn- 
sique  antique,  cela  parait  moins  varié  même  que  la 
figuration  contemporaine. 

Les  danses  du  Ling  slng  syào  iroùphoù  sont  de  forme 
moins  nue  que  les  précédentes.  L'une,  qui  accompa- 
gne soit  l'hymne  Lï  wô,  soit  l'hymne  Seû  wén,  ou  le 
Chwèi  hwà  ^*,  peut  être  exécutée  au  printemps  ou  à  l'au- 
tomne pour  honorer  et  implorer  les  divinités  agrico- 
les, esprits  du  sol,  étoiles  et  autres,  dont  les  tablettes 
reçoivent  les  offrandes  et  président  à  la  cérémonie. 
D'un  caractère  religieux  comme  celle  du  temple  de 
Gonfucius,  cette  danse  est  d'allure  plus  moderne;  les 
instruments,cloche,  tambour,  tambourin,  chalumeau, 
ne  sont  pas  strictement  exigés,  chacun  peut  être  rem- 
placé par  un  exemplaire  d'une  espèce  analogue  :  le 
khin  et  le  se  ont  été  supprimés,  à  l'ancien  tambour 
de  terre,  thoù  koà  193  *^,  on  peut  substituer  un  tambour 
quelconque,  au  chalumeau,  pin  yô  ou  tcèi  yô  208^^,  un 
instrument  à  vent,  flilte  ou  orgue.  On  n'est  tenu  d'ob- 
server exactement  que  le  rhythme  du  morceau  et  le 
caractère  de  la  danse.  Gelle-ci  rappelle  les  travaux 
agricoles*^;  les  huit  couples  portent  les  instruments 
suivants  :  faucille,  pioche,  bêche,  houe,  tige  de  bam- 
bou, fourche»  fiéau,  pelle,  avec  lesquels  ils  coupent 
l'herbe,  défoncent  le  sol,  plantent,  sarclent,  chassent 
les  oiseaux,  ramassent  la  moisson,  battent  et  vannent 
le  grain.  Les  pantomimes  sont  rangés  sur  deux  files 


5.  N»  83,  f.  1  r«. 

6.  N»81,  ff.  28  V»,  30  r«. 

7.  Lyeoû  Ini,  fils  de  King  li  (157-141),  roi  de  Tchb&ng-châ  de  155  jus- 
qu'à sa  mort  (129). 

8.  Gouverneur  de  province,  adversaire  de  TshAo  Tshâo  (155-226), 
mort  en  194.  iN»  37,  section  des  Wéi,  liv.  8,  IT.  14  à  10.  —  iN»  38»  Uv.  73, 
ff.  8,  9.) 

9.  IS«  20  a),  liv.  2,  ff.  1  à  io. 

10.  N»  20  6),  figures. 

11.  N»  51,  liv.  69,  ff.  1,  4,  etc.;  liv.  70,  ff.  1,  2,  etc. 

12.  Pp.  135,  136.  —  N«  84,  f.  2,  etc. 

13.  Corps  en  terre  cuite  avec  deux  peaux  (N"  84,  f.  1  v**). 

14.  L'instrument  appelé  chalumeau  de  Fin,  ou  chalumeau  à  roseau, 
parait  être  le  chwânq  kwàn  198,  chalumeau  double  (voir  n«  84,  f«  5r*). 
Le  pays  de  Pin,  fief  d'origine  des  Tcbcoù,  correspond  à  Pln-tcheoû, 
centre  ouest  du  Cheàn-sî. 

15.  N»  84,  f.  6,  etc.,  ff.  13  à  152. 


Tch^ci  tchào  de  la  danse  rurale. 
(N*  84,  f.  l2vo). 
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nord-sud  (AH)  avec  deux  porte-drapeaux  en  tête  (P)  ; 
chaque  couple  à  son  tour  s'avance  dans  les  carrés  est 
el  ouest  marqués  X,  y  exécute  quatre  figures  de  huit 

poses»  soit  32  poses  qui 
portent  les  noms  indi- 
qués à  la  p.  139,  la 
pose  6  de  chaque  figure 
étant  remplacée  par 
Tacte  caractéristique 
du  couple,  couper,  dé- 
foncer, planter,  etc.; 
ensuite  le  couple  re- 
tourne à  sa  place.  On 
remarquera  que  cette 
danse  s*adapte  bien  à 
rhymne  Lï  wù  qui  est 
en  32  mesures,  moins 
bien  aux  hymnes  Seû 
wén  et  Çhwèi  hivô,  qui 
n*ont  que  24  mesures. 
A  la  fin,  les  porte-drapeaux  el  tous  les  choristes  à 
leur  place  s'inclinent,  font  quelques  mouvements  à 
droite  et  à  fçauche,  puis  chaque  file  décrit  un  cercle, 
reyient  en  place,  et  avant  de  se  retirer  tous  entonnent 
un  hymne  en  Thonneur  des  divinités  agricoles. 

L'autre  danse  décrite  dans  le  même  ouvrage'  est 
«xécutée  par  16  danseurs  sans  insignes,  dirigés  par 
deux  chefs  porte-drapeaux;  ils  ne  sont  pas  divisés  par 
•couples  ni  par  quadrilles  ;  ils  sont  au  début  rangés  en 
-carré,  quatre  sur  quatre  lignes.  L'hymne^  est  répété 
quatre  fois,  ce  qui  équivaut  à  4  strophes.  Pendant  les 
32  mesures  de  la  strophe,  les  choristes  prennent  les 
32  poses  répondant  aux  4  figures  ordinaires  ;  au  lieu 
de  s'opposer  symétriquement  deux  à  deux  comme  les 
couples  classiques,  ils  font  tous  le  même  mouvement 
en  même  temps.  Pendant  10  mesures  qui  suivent  la 
strophe,  mais  dont  la  musique  n'est  pas  notée,  leurs 
poses  ne  sont  plus  semblables,  mais  en  partie  symé- 
triques, en  partie  coordonnées  d'après  d'autres  règles  ; 
en  même  temps  les  places  primitives  sont  abandon- 
nées, et  peu  à  peu  se  dessine  un  groupement  nouveau, 
de  sorte  que,  s'agenouillant  et  se  prosternant  aux  me- 
-sures  41  et  42,  le  corps  des  figurants  trace  sur  le  sol  un 
caractère  lisible  pour  le  spectateur  de  l'estrade  (voir  p. 
142,ûgure).  Les  quatre  caractères  ainsi  exécutés,  (/lym 
hyâ  thâi  phing,  signifient  :  l'Empire  est  tout  en  paix. 
Dans  ces  deux  danses,  une  pose  répond  à  une  me- 
sure, système  plus  moderne  et  plus  vivant  que  celui 
de  l'antiquité  restitué  par  le  prince  de  Tchéng.  La 


1.  N*  84,  fr.  153  à  105. 

2.  N*  84,  ir.  153  &  155. 

3.  N»  84,  f.  1.  —  N»  38,  Ht.  9,  f.  6. 

4.  N*  6,  liv.  Î3,  yô  Ichdng.  —  N">  9,  louic  II,  p.  65. 

5.  Pp.  102,  140.  —  >'•  6,  liv.  22,  yô  ehi.  —  N"  9,  tome  II,  p.  41. 

6.  Fils  de  dignitaire*  qui  sont  éleyés  à  la  Cour. 

7.  N»  83,  f.  l. 

8.  La  danse  Yûn  mên  ou  Y  un  mên  thiii  khyuên  (petite  danse  dite  du 
-drapeau,  /où),  danse  militaire,  remonterait  au  mythique  Hii^&ng  ti  ;  des 

nuages  merrcilleux  ayant  à  cette  époque  fourni  des  signes,  le  drapeau 
serrant  d'insigne  représentait  un  nuage  de  cinq  couleurs  (N*  83,  f.  1  v*). 
La  danse  cvrWeHyéhn  tchhi  (petite  danse  dite  de  rhorome.y^n)  ne  com- 
portait aucun  insigne  ;  les  choristes  joignaient  leurs  mains  et  laissaient 
pendre  leurs  vêlements  pour  rappeler  le  calme  et  la  dignité  de  Yào 
gouvernant  TEmpire  (id.,  f:  2  r»).  La  danse  civile  Thni  chdo  (petite 
danse  du  phénix,  hwdng)  avait  pour  insigne  la  flûte  de  Pan,  parce  que 
cette  flûte  ressemble  aux  ailes  des  phénix  qui  parurent  au  temps  do 
Cbwén  (Id.,  f.  2  v*).  La  danse  civile  Thài  hyà  (petite  danse  dite  des 
plumes,  yû)  est  caractérisée  par  le  chalumeau,  hyâ  yô  209.  et  le  bouquet 
de  plumes,  hyà  ^1,  tenus  par  les  figurants  :  elle  a  été  composée  par  l'em- 
pereur Yù,  chef  de  la  dynastie  des  HyÀ  (id.,  f.  3  r«).  Les  danseurs  du 
ThAi  hoû  (petite  danse  dite  des  queues  de  yak,  mdo)  portent  une  hampe 
garnie  d'une  ou  de  plusieurs  queues  de  yak,  en  mémoire  des  expédi- 
rtions  entreprises  par  Tbûng,  fondateur  des  Châng,  pour  secourir  et 
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dernière  danse  rappelle  l'un  des  chœurs  de  la  Sec- 
tion debout  de  Torchestre  des  Thâng  (p.  i95)  ;  celle  des 
agriculteurs  résulterait  d'une  plus  longue  tradition. 
LeSya  hdn  cAoû^  note  en  effet  qu'en  499  A.  C.  Kâo  tsoù 
fonda  le  Llng  slng  tsheù  en  Thonneur  de  Heoû-tsï, 
auquel  il  associa  les  astres  protecteurs  des  moissons  ; 
«  comme  danseurs  on  employait  16  jeunes  garçons 
qui  imitaient  les  opérations  de  la  culture,  d'abord 
couper  rherbe,  puis  labourer,  semer,  sarcler,  chasser 
les  oiseaux,  et  aussi  récolter,  battre,  vanner.  »  Cette 
danse  religieuse  semble  avoir  reparu  sous  los  Thâng 
(808);  si  on  la  retrouve  sous  les  Mlng,  ce  peut  être  par 
une  transmission  continue,  mais  aussi  par  une  imi- 
tation voulue  des  précédents.  Quant  au  rapport  avec 
les  cérémonies  desTcheoû,  il  est  indiqué  par  le  prince 
Tsâi-yû,  mais  il  reste  vague.  «  Les  joueurs  de  chalu- 
meau^ ont  dans  leurs  attributions  le  tambour  de  terre 
et  le  chalumeau  de  Pin.  Au  milieu  du  printemps,  de 
jour,  ils  frappent  le  tambour  déterre  et  jouent  Tode 
de  Pîn  pour  saluer  l'arrivée  de  la  chaleur.  Au  milieu 
de  l'automne,  de  nuit,  ils  font  encore  de  même  pour 
saluer  l'arrivée  du  froid.  Quand,  au  nom  de  l'Etat,  on 
demande  la  récolte  au  Premier  Laboureur,  ils  jouent 
sur  le  chalumeau  le  chant  de  Pîn.  »  Mais  les  danses 
ne  sont  pas  indiquées  ;  le  tambour  de  terre  ne  se  re- 
trouve pas  au  xvi«  siècle,  peut-être  pas  sous  les  Hân, 
le  chalumeau  n'est  plus  obligatoire  :  les  coïncidences 
sont  partielles. 

C'est  dans  le  Tcheoû  li  qu'on  trouve  l'origine  des 
six  danses  restituées  par  le  prince  Tsâi-yû^;  «  le 
maître  de  la  musique  dirige  la  musique  officielle  du 
royaume  et  enseigne  les  petites  danses  aux  fils  de 
l'Etat^.  Comme  danses,  il  y  a  la  danse  du  drapeau, 
la  danse  des  plumes,  la  danse  du  phénix,  la  danse  des 
queues  de  yak,  la  danse  du  bouclier,  la  danse  de 
l'homme.  »  Ces  six  petites  danses  ne  sont  autres  que 
les  six  grandes  danses  qui  portent  des  noms  différents 
quand  elles  sont  exécutées  par  les  jeunes  gens'';  or 
la  tradition  unanime  attribue  l'origine  des  grandes 
danses  à  des  souverains  renommés  de  l'antiquité". 
J'ai  plus  haut  fait  des  réserves  sur  la  restitution  ten- 
tée par  le  prince  Tsâi-yû;  mais  je  ne  puis  mettre  en 
doute  que  le  détail,  car  toute  l'antiquité  des  Tcheoû 
a  commenté  et  rappelé  ces  représentations  rituelles 
traditionnelles.  Les  danses  civiles  et  militaires  sont 
mentionnées  dans  les  hymnes  des  Cbang,  peut-être 
antérieurs  au  xv«  siècle  A.  C;  le  nom  du  Thâi  chdo 
se  trouve  dans  le  Chou  king,  et  aussi  dans  le  Lwén 
yù,  qui  cite  de  même  le  Thài  woii^^;  le  Thài  ivoù  et  le 


proléger,  kyeou  hoù,  le  peuple  (id.,  f.  3  v«).  Les  choristes  du  Thài  voû 
(petite  danse  dite  du  bouclier,  kdn)  sont  armés  du  bouclier  et  de  la 
hache,  comme  les  guerriers  de  Woù  wàng  (id.,  f.  4  r*). 

9.  N*>  i,  Châng  9àng,  1 .  —  N*  13,  p.  459.  ■  Oh  !  combien  [de  musiciens]  ! 
ils  disposent  nos  tambourins  et  nos  tambours.  Le  son  des  tambours  est 
grave,  il  réjouit  mon  illustre  aïeul.  —  Moi,  descendant  de  Thâng,  je 
l'attire  par  la  musiqne,  il  assure  la  réalisatioD  de  mon  désir.  Les  tam- 
bçurins  el  les  tambours  ont  un  son  grave,  clair  est  le  son  des  chalu- 
meaux :  les  instruments  résonnent  d'accord  el  également,  accompagnés 
par  le  son  de  nos  carillons  de  pierres.  Oh  !  majestueux  est  le  descen- 
dant de  Thâng,  belle  est  sa  musique  !  —  Les  grosses  cloches  et  les 
tambours  donnent  des  sons  pleins;  les  danseurs  civils  et  militaires  sont 
en  rangs  :  j'ai  d'excellents  hôtes,  ne  sont-ils  pas  contents  et  joyeux?  » 

10.  «  Les  mânes  des  ancêtres  arrivent,  l'hôte  de  l'empereur  Chwén 
prend  place,  tous  les  seigneurs  montrent  leur  courtoisie.  Au  bas  [des 
degrés]  les  chalumeaux,  les  tambourins  résonnent;  ils  s'accordent  au 
signal  de  l'auge  et  du  ligre  ;  les  orgues  et  les  cloches  emploient  les 
intervalles.  I^s  oiseaux  et  les  quadrupèdes  tressaillent  de  joie.  Aux 
neuf  strophes  du  Syâo  c/iùo,  les  phénix  viennent  danser.  »  (.N»  1,  Yi  tii. 
—  N"  14,  p.  57.)  LeSyâo  chdo  n'est  autre  que  le  Thâi  chdo.  —  m  Le  Maître 
disait  que  le  TMi  ehdo  est  tout  à  fait  beau  et  doux,  que  le  Thài  trou  est 
tout  à  fait  beau,  non  tout  à  fait  doux.  »  (N«  4,  Pà  yi,  III,  25.  —  N«  H, 
p.  100.)  —  «  Le  Maître  étant  dans  le  pays  de  Tshi  entendit  le  Tliài  chdo. 
Pendant  trois  mois  il  ne  sentit  plus  la  saveur  des  viandes.  Je  ne  pensais 
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Tfidi  hyà  sont  rappelés  par  le  T$i  thùng*.  Les  insignes 
encore  usités  à  présent,  flûtes,  plumes,  boucliers, 
haches,  sont  indiqués  par  les  mêmes  livres  anti- 
ques^. Ces  danses  mimiques  étaient  représentées 
dans  le  temple  des  Ancêtres  pour  appeler  et  réjouir 

Caractère  thâi  figuré  par  les  danseurs  (N»  84,  f.  1S9 

+ 


vo). 


FiQ.  162. 

les  mânes,  dans  la  cour  du  Palais  en  vue  de  morali-  | 
ser  le  peuple.  Il  y  avait  aussi  des  abus  :  ainsi  des 
sorciers  dansaient  sans  règle  pour  évoquer  les  esprits, 
et  certains  seigneurs  oubliaient  tout  pour  les  dan- 
ses', qu'ils  regardaient  comme  de  simples  divertis- 
sements. Les  choristes  étaient  inférieurs  aux  guer- 
riers et  aux  ofQciers  civils*;  mais  ils  ne  formaient 

pas,  dii-il,  que  la  porfection  de  la  musique  atteignit  jusque-là.  »  (\«  4, 
Clioù  eâl,  Vil,  13.  —N«  12,  p.  140.) 

1 .  «  On  exécutait  le  Thài  woû  arec  des  boucliers  rouges  et  des  haches 
ornées  de  jade,  le  Thài  hyà  avec  huit  couples  de  danseurs.  C'était  là 
l'orchestre,  yô,  du  Fils  du  Ciel.  Pour  exaller  Tcheoû  kûng,  on  avait 
autorisé  les  seigneurs  de  Loù  à  en  user.  »  (N*  8,  Tai  thàng.  —  x\«  15, 
tome  11,  p.  351.)  —  n  Parmi  les  danses,  la  plus  importante  était  celle  do 
la  Ycilléc  [d'armes]  de  Woù  wftng.  i  (N«  8,  Tsi  thàng.  —  N*  15,  tome  11, 
p.  328.) 

2.  Plaintes  mises  dans  la  bouche  d'un  guerrier  réduit  à  exercer  le 
métier  de  chef  de  chœur.  «  Sans  façon,  sans  gène,  me  voici  prêt  à  la 
danse  militaire,  à  la  danse  civile.  Midi  approche,  jo  suis  [sur  la  scène] 
«n  avant,  à  l'endroit  le  plus  élevé.  —  D'une  taille  grande  et  imposante, 
dans  la  cour  du  Palais  je  danse  les  danses  militaires  et  les  danses  civi- 
les. Fort  comme  un  tigre,  je  manie  comme  des  rubans  les  rênes  des 
chevaux.  —  De  la  main  gauche  je  tiens  une  flûte,  et  de  la  droite  une 
touffe  de  plumes.  Mon  visage  est  rouge  comme  l'ocre  foncé  :  le  prince 
dit  de  me  donner  une  coupe  [de  vin].  —  Sur  la  colline  il  y  a  les  cou- 
driers, dans  les  lieux  humides  crott  la  réglisse.  Dites  à  qui  je  pense? 
Aux  excellents  princes  de  l'occident.  Ah!  ces  excellents  princes!  ah! 
ces  princes  d'occident!  [ils  savaient  mettre  chacun  à  sa  place],  n  (IV»  2, 
Ktré  fông,  III,  13.  —  N«  13,  p.  44.)  —  Ordres  de  l'empereur  Chwên  : 
«  L'Empereur  alors  [donna  des  ordres  pour]  répandre  au  loin  U  civili- 
sation et  la  vertu.  On  exécuta  des  danses  avec  les  boucliers  et  les  plu- 
mes entre  les  deux  perrons  [de  la  salle  du  trône]  :  au  bout  de  sept  dé- 
cades, les  chefs  des  M yâo  vinrent  [se  soumettre].  »  (N«  1,  Td  yû  moû.  — 
N*  14,  p.  43.)  —  «  Confucius  dit  :  Le  chef  de  la  famille  Kl  a  huit  groupes 
«fui  dansent  dans  sa  cour  ;  s'il  peut  admettre  cela,  que  n'admetlra-t-il 
pas?  •  (N»  4,  Pd  yt,  111. 1.  —  >•  li,  p.  84.)  Les  huit  groupes  de  danseurs 
sont  réserves  à  TEmpcrcur,  celte  usurpation  en  annonce  d'autres.  —  «  Les 
cloches,  les  tambours,  les  chalumeaux,  les  lithophones,  les  plumes, 
les  flûtes  yù,  les  boucliers,  les  haches,  sont  les  instruments  de  la  musi- 


pas  une  classe  à  part,  les  fils  des  hauts  dignitaires 
apprenaient  la  danse;  les  grands  ofOciers,  les  prin- 
ces eux-mêmes,  ne  dédaignaient  pas  d'y  prendre 
part^.  La  musique  rhythmait  les  mouvements  des 
patriciens  et  des  princes  dans  les  cérémonies  les  plus 

solennelles^.  Cette  série  de  témoigna- 
ges, presque  tous  antérieurs  au  u^  s. 
A.  G.,  montre  quelle  place  appartenait 
réellement  à  la  danse  et  à  la  musique 
dans  la  plus  antique  civilisation  chi- 
noise. 

Une  conversation  de  Confucius  avec 
un  personnage  incounu  d'ailleurs, 
Pîn-meoûKyà,  décrit  de  manière  assez 
précise  la  danse  Thâi  woù  et  indique 
quel  sens  s'attachait  aux  phases  de 
cette  pantomime'';  le  morceau,  dé- 
taillé et  un  peu  long,  est  intéressant 
pour  son  antiquité  :  si,  en  effet,  le  texte 
a  été  retrouvé  sous  les  Hàn,  il  est  pro- 
bablement antérieur  et  peut  remon- 
ter à  l'école  même  de  Confucius.  «  Pln- 
meoû  Kyà  se  trouvait  assis  à  côté  de 
Confucius  qui,  s'entretenant  avec  lui, 
vint  à  parler  de  la  musique  et  dit  : 
Dans  la  danse  du  roi  Woù  pourquoi 
les  avertissements  préliminaires  [du 
tambour]  durent- ils  si  longtemps? 
—  C'est  que,  répondit,  [Pin-meoû 
Kvà'',  le  roi  Woù  est  anxieux  de 
n'avoir  pas  gagné  [le  cœur  de]  la 
multitude.  —  Pourquoi  prolonge- 
t-on  et  soupire -t- on  [les  notes], 
pourquoi  y  a-t-il  de, la  surabondance 
[dans  les  sons]? — C'est,  répondit  [Pln- 
meoû  Kyà],  de  crainte  que  [les  sei- 
gneurs] n'arrivent  pas  pour  l'affaire.  —  Pourquoi  [les 
danseurs]  se  mettent-ils  promptement  à  agiter  les 
bras  et  à  frapper  du  pied  violemment?  —  [Cela  indi- 
que que]  le  temps  est  venu  et  que  l'action  [s'engage]. 
—  Pourquoi  les  soldats  s'arrêtent- ils  le  genou  droit 
en  terre,  le  gauche  levé?  —  Il  ne  doit  pas  y  avoir  de 
génutlexion  dans  la  danse  du  roi  Woù...  [réponse]:  Les 


que.  •  (N*  8,  Yô  ki.  -  N«  15,  tome  II,  p.  59.  —  N«34,  liv.  24,  f.  1 1  r».  — 
N«  35,  tome  III,  p.  248.)  Voir  aussi  p.  138  ;  une  autre  énuméralion  plus 
complète  se  trouve  u»  15,  tome  11,  p.  91.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  31  v". 
—  N«  33,  tome  III,  p.  276. 

3.  Voir  les  notes  précédentes;  voir  ausssi  n»  2,  Syào  yà,  VII,  6.  —  N»  1 3, 
p.  296.  —  N*  2,  Loù  iûng,  4.  —  N»  13,  p.  455.  —  «  L'Bmp«reur  édieta  des 
chAlimcnts  pour  les  officiers  et  donna  des  avis  aux  dignitaires.  Il  dit  : 
Se  permettre  d'avoir  toujours  des  danseurs  dans  le  palais,  des  chanteurs 
ivres  dans  la  maison,  cela  s'appelle  des  mœurs  de  sorcier.  »  (N*  1,  Ti 
/i^i<n.  —  N*  14,  p.  1 16.)  Le  Telieoa  It  menlionne  des  danses  pendant  les 
sacrifices,  pendant  les  banquets,  pendant  les  réceptions  (N*  6,  liv.  S3, 
méi  elii,  mdo  jén,  yô  chî.  —  N<*  9,  tome  II,  pp.  63,  64,  65). 

4.  Voir  ci-dessus,  note  2. 

3.  Voir  p.  141.  —  «  Le  grand  directeur  de  la  musique  se  met  à  la  tète 
des  fils  de  l'EUt  et  danse  avec  eux.  »  (N«  G,  ta  seù  yô,  liv.  22.  —  V  9, 
tome  II,  p.  37.  —  N«  6,  yà  ehi.  liv.  22.  -  N«  9,  tome  II,  pp.  42,  44.)  — 
«  Uuand  les  danseurs  entraient,  le  prince,  tenant  le  bouclier  et  la  hache. 
se  rendait  à  la  place  réservée  aux  danseurs  ;  il  se  mettait  à  Test,  place 
d'honneur.  La  mitre  [sur  latèlo]  et  le  bouclier  lié  [au  brns],  il  dirigeait 
tous  ses  officiers  afin  de  réjouir  l'auguste  représentant  des  m&nes.  Lors 
donc  que  le  Fils  du  Ciel  faisait  un  sacrifice,  avec  [tous  les  habitants  dej 
l'Empire  il  réjouissait  le  représentant  des  mânes.  Lorsqu'un  seigneur 
faisait  un  sacrifice,  avec  [les  habitants  du]  fief  il  réjouissait  le  repré- 
sentant des  mânes.  »  (N*  8,  Tai  thàng.  —  N*  15,  tome  II.  p.  327.)  Encore 
aux  deux  derniers  mariages  impériaux  (1872  et  1889)  des  danses  ont  é\à 
exécutées  par  de  hauts  fonctionnaires  (N*  18,  p.  170.  —  N*  19,  p.  33. 
Voir  aussi  cliap.  XIII  et  XIV,  pp.  19U  et  202). 

6.  •  Les  archers  en  avançant,  en  se  retirant,  en  tournant,  devaient 
se  conformer  aux  rites.  ■  (V  8,  Ché  yi.  —  N«  15,  tome  11,  p.  669.  —  Voir 
aussi  p.  101,  note  3,  et  p.  184.) 

7.  N«  8,  Yô  ki.  —  N«  15,  tome  II,  p.  94.  —  >'•  34,  liv.  2i,  f.  32  V.  — 
N«  35,  tome  III,  p.  277. 
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préposés  [à  la  musique]  ont  perdu  la  tradition  ;  si  ce 
n'était  qu'ils  ont  perdu  la  tradition,  alors  les  inten- 
tions de  Woù  wàng  eussent  été  folles...  Le  philoso- 
phe répondit  :  La  musique  représente  des  fails  accom- 
plis. (Les  choristes]  tiennent  leurs  boucliers  et  restent 
debout  fermes  comme  des  montagnes  :  ils  représen- 
tent Ta  ttitude  du  roi  Woù.  Quand  ils  agitent  les  bras  et 
frappent  du  pied  violemment»  c'est  Tardeur  de  Thài- 
kOng.  A  la  fin  de  la  danse  tous  s'agenouillent  :  c'est 
Tordre  rétabli  par  les  ducs  de  Tcheoû  et  de  Gh&o  K  En 
outre,  au  début  de  la  danse,  [les  choristes]  marchent 
vers  le  nord;  à  la  seconde  reprise  ils  anéantissent  les 
Châng;  à  la  troisième  reprise  ils  vont  au  sud;  h  la 
quatrième  reprise  les  pays  du  sud  sont  devenus  flefs 
frontières  ;  à  la  cinquième  reprise  on  attribue  à  Tcheoû 
kong  Torient,  à  Ch&o  kOng  Toccident  [de  TEmpire]  ; 
à  la  sixième  reprise  les  figurants  reviennent  à  leur 
place  pour  rendre  hommage  au  Fils  du  Ciel.  »  Un  au- 
tre passage  du  Yô  hi^  ajoute  quelques  détails.  «  Ainsi 
donc  on  bal  le  tambour  une  première  fois  pour  aver- 
tir que  [rarmée]  est  sur  ses  gardes;  [les  danseurs] 
font  trois  pas  pour  indiquer  le  début  [de  la  guerre]  ; 
on  recommence  pour  manifester  l'avance  des  troupes  ; 
on  termine  en  montrant  la  retraite.  [Les  danseurs]  se 
précipitent  sans  emportement;  [les  chanteurs]  abso- 
lament  calmes  ne  sont  pas  inintelligibles;  on  se  ré- 
jouit seulement  de  la  volonté  [du  roi],  on  ne  se  lasse 
pas  de  sa  raison  ;  on  exécute  ses  ordres  raisonnables, 
personne  n'est  égoïste  dans  ses  passions.  Ainsi  les 
sentiments  sont  manifestes,  la  justice  est  établie.  A  la 
Gn  de  la  danse,  la  vertu  est  honorée.  Le  sage  en  aime 
davantage  le  bien,  l'homme  vulgaire  en  connaît  mieux 
ses  fautes.  C'est  pourquoi  Ton  dit  :  pour  produire  la 
moralité  dans  le  peuple,  la  danse  est  un  moyen  impor- 
tant. » 

Cette  double  description,  si  elle  n*est  pas  ornée, 
dépeint  une  action  singulièrement  plus  vive  que  les 
danses  du  prince  Tsài-yû,  de  même  ordre  toutefois; 
de  tels  chœura  présentent  un  sens  élevé  qui  manque 
aux  tours  des  jongleurs  usités  plus  tard,  et  l'on  com- 
prend la  préférence  qu'exprime  Tseù-hyd'  au  mar- 
quis de  Wéi.  u  Or  donc,  dans  les  anciens  chœurs, 
[les  danseurs]  s'avancent  et  se  retirent  en  bon  ordre  ; 
la  musique  est  harmonieuse,  correcte  et  ample.  Les 
cordes  et  les  calebasses,  l'orgue  avec  ses  anches,  tous 
réunis  observent  [comme  rhythme]  le  battement  du 
tambour.  On  commence  l'exécution  avec  l'instrument 
civil  (le  tambour),  on  la  termine  avec  l'instrument  mi- 
litaire (la  cloche).  On  maintient  l'ordre  avec  le  syàng 
164,  on  règle  la  rapidité  avec  le  yà  184.  Le  sage  alors 
parle  et  explique  l'antiquité,  il  règle  sa  personne, 
puis  sa  famille,  il  établit  la  paix  et  l'ordre  dans  l'Em- 
pire. Tels  sont  les  effets  des  anciens  chœurs.  Mais 
dans  les  jeux  modernes,  [les  danseurs]  s'avancent  et 
se  retirent  tout  courbés  ;  les  sons  y  sont  corrompus 
et  déréglés,  dépravés  sans  limite.  Puis  il  y  a  des  bouf- 
fons et  des  nains;  comme  des  singes,  les  hommes  et 
les  femmes  sont  mêlés,  on  ne  distingue  pas  les  pères 
et  les  fils.  Ce  concert  terminé,  on  ne  peut  raisonner 
ni  disserter  de  l'antiquité.  Tels  sont  les  effets  des  jeux 
modernes.  » 


1.  Lyù  Ching,  aiimoni  Thii-kôDg;-\«-Àog  ou  Thii-kûng  ;  coascillcr  des 
rois  Wèn  et  Woù,  fait  marquis  de  TshI  par  le  second.  —  Tcheoû  kOng, 
TOtr  p.  102,  note  1 .  —  Cbl,  de  la  maison  des  Tcheoû,  conseiller  de  Woù 
«ftng,  duc  do  Chio,  fait  marquis  de  Yen. 

î.  N»  8,  Yô  kl.  —  N»  15,  tome  II,  p.  80.  —  N«  34,  Ht.  24,  f.  26  r*.  — 
V  35,  tome  III,  p.  267. 

3.  N»  S.  Yô  Al.  —  N*  15.  tome  II,  p.  86.  —  N«  34,  liv.  24,  f.  30  r».  — 
N*  35,  tome  111,  p.  273.  —  Tseù-hy&,  nom  usuel  de  Poû  Châng  ;  né  en  507, 


INSTRUMENTS 


Les  Chinois  divisent  leurs  instruments  de  musique 
en  huit  classes  d'après  la  matière  principale  dont  ils 
sont  formés,  pierre,  métal,  soie,  bambou,  bois,  cuir, 
gourde,  terre;  chaque  classe  correspond  naturelle- 
ment à  une  direction  dans  l'espace,  à  une  saison,  elc. 
Mais  un  seul  instrument  comprend  des  parties  de 
malières  différentes,  une  même  matière  entre  dans 
des  instruments  très  divers;  il  n'y  a  donc  pas  lieu 
de  tenir  compte  de  ce  classement.  Quatre  sections 
sont  établies  :  1^  instruments  autophones,  formés  de 
corps  naturellement  élastiques  susceptibles  d'entre- 
tenir le  mouvement  vibratoire  qui  leur  est  commu- 
niqué; 2^  instruments  à  membranes,  comprenant 
essentiellement  une  ou  deux  peaux  parcheminées 
rendues  élastiques  par  tension  sur  un  cadre  résis- 
tant; Z^  instruments  à  vent,  où  le  corps  vibrant  est 
une  colonne  d'air  mis  en  mouvement  au  moyen  d'ap- 
pareils spéciaux;  4<^  instruments  à  cordes  :  la  vibra- 
tion y  est  celle  de  cordes  de  diverses  matières  ten- 
dues sur  des  résonnateurs  qui  renforcent  le  son^ 

La  liste  de  l'orchestre  impérial  contemporain  ser- 
vira de  cadre  à  ces  notices  ;  en  décrivant  les  instru- 
ments proprement  chinois,  on  indiquera  plus  briè- 
vement ceux  d'origine  étrangère,  un  certain  nombre 
d'entre  eux  ayant  été  depuis  le  xviii*  siècle  fabriqués 
en  Chine  pour  le  Palais,  et  surtout  ornés  suivant  le 
goût  chinois.  A  ces  séries  on  ajoutera  en  place  con- 
venable quelques  autres  instruments  qui,  pour  une 
raison  ou  une  autre,  n'entrent  pas  dans  l'orchestre 
principalement  étudié <^.  Des  indications  historiques 
seront  données,  quand  il  sera  possible. 

Les  mesures  sont  marquées  en  pied  moderne  de 
0"*,3193,  le  pied  antique  servant  seulement  pour  les 
lyû,  sauf  indication  contraire. 


CHAPITRE  VII 


INSTRUMENTS  AUTOPHONES 


Cloches. 


Le  galbe  de  la  cloche  est  à  peu  près  celui  de  la  clo- 
che européenne,  sauf  pour  le  bas  qui  au  lieu  de  s'éva- 
ser se  referme  plus  ou  moins;  elle  n'a  pas  de  battant 
et  est  frappée  de  l'extérieur  avec  un  maillet;  elle  est 
en  bronze'^.  Les  cloches  de  borizerie,  comme  l'énorme 


disciple  direct  de  Confucius,  honoré  dans  le  temple  du  Sage.  —  Wên, 
marquis  de  Wéi,  voir  p.  101,  note  il. 

4.  Cf.  n»  109. 

a.  Sur  les  orchestres,  voir  chap.  XI  et  suivants. 

6.  Les  proportions  données  par  le  Tcheoû  II  (S*  9,  tome  II,  p.  491) 
sont  i/6  d'élain,  5/0  de  cuivre.  Pour  deui  grandes  cloches  de  14  pieds  de 
haut,  le  Td  ming  hwéi  tyèn  (N*  64,  liv.  194,  f.  7}  ludique  <«  poids  chi- 
nois (1  livre  =  ^6  onces)  :  or  à  8/10, 100  onces  ;  argent,  240  onces  ;  cuivre 
hyàng  thâng,  95.000  livres;  fer  chou  kyén,  20.000  livres;  cuivre  cru, 
4.000  livres  ;  cuivre  cuit  rouge,  2i.0û0  livres;  élain,  8.030  livres.  A  la 
dato  de  1637,  on  trouve  les  proportions  suivantes  :  or,  50  onces  ;  argent, 
110  onces;  cuivre  hyàng  thâng,  47.000  livres  ;  étain,  4.000  livres  (Thycn 
kông  khâi  u^oû,  liv.  2,  ff.  18, 19;  traité  des  industries  par  SOng  Ying- 
slng,  1637,  Catalogue  5563). 
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cloche  de  Ta  tchOng  seû,  au  nord  de  Pékiog,  ne  sont 
pas  élevées  dans  des  clochers,  mais  suspendues  à  ras 
de  terre.  La  cloche  d'orchestre  est  attachée  dans  un 
cadre  formé  de  deux  montants,  knû,  et  d'une  traverse, 
syùn  (voir  pyën  tchông  2,  thé  khing  23). 

i  Pà  tchông  ^j  cloches  isolées  :  ces  douze  cloches  don- 
nent le  son  des  douze  lyû;  une  seule  figure  à  la  fois 
dans  Vorchestre  d'après  les  règles  de  la  transposition  ; 
elle  donne  le  ton  aux  autres  instruments.  Les  clo- 
ches en  usage  aujourd'hui  ont  été  fondues  en  1761; 
elles  sont  plus  larges  en  bas  qu'en  haut  et  au  milieu 
et  de  section  elliptique. 


Hauteur 

Diamètres  à  la  base. 


Cloche 
de  hwàng-tchODg 

1P,62 
1,51  —  1,13 


Cloche 
de  ying-tchSng 

0P,853 
0,799  —  0,599 


2  Pyën  tchông  *,  carillon  de  cloches  ;  le  carillon  fondu 
en  1715  est  formé  de  16  cloches  suspendues  8  par  8 
à  deux  traverses  superposées  et  donnant  la  série 
chromatique  det/ftfa  à  ré  4;  les  cloches  supérieures  ré- 
pondent aux  lyû  mâles  ut^,  ré,  mi,  etc.,  les  inférieures 

aux  lyù  intermédiaires  ou  femelles.  Ces  cloches  sont 
elliptiques,  de  même  diamètre  en  haut  qu'en  bas, 
renflées  au  milieu,  toutes  semblables  à  l'extérieur; 
les  dimensions  internes  diffèrenU 


Hauteur 

Diamètre  médian  . . 
Diamètres  extrêmes 


DIMBKSIONS 
BXTK&NKS 

0P,744 
0  ,714 
0  ,503 


DlMKNSlOyg    1NTBRKB8 

yi-tsë  double  ying-tchông 
0P,731  0P,716 

0  ,688  0  ,657 

0  ,477  0  ,447 


2.  PyCn  tch5ng  (N»  102,  liv.  8,  f.  27). 


F16.  163. 


La  masse  métallique  de  la  première  cloche  est  infé- 
rieure à  celle  de  la  dernière  ;  à  une  épaisseur  moindre 
répond  une  note  plus  grave ^. 

Les  cloches  employées  comme  instruments  de  mu- 
sique sont  mentionnées  dans  de  nombreux  passages 


1.  Très  souvcnlpour  |q|  on  trouve  par  abus  l'homophone  x£.  Voir 
n»  C7,  liv.  32,  fl".  i  à  7. 

2.  N»  C7,  liv.  32,  IT.  8  à  10.  —  N"  64,  lir.  183,  f.  17. 

3.  Si  une  cloche  donnant  utn  pèse  8  liilogramines,  la  cloche  donnant 

t</2ii  pèsera  i  kilogramme;  le  second  terme,  ii/^,  pèsera  8  X  — Zz= 

g 

=  6.727Q;  les  autres  termes  s'obtiendront  par  le  môme  pro- 

1.1  9  J_Ui 

cédé  (cf.  n»  110,  1886,  pp.  168,  160).  Mais  cette  formule  ne  nous  ren- 
seigne pas  sur  la  loi  suivant  laquelle  varie  l'épaisseur  des  parois  pour 
les  cloches  chinoises. 


Fia.  164. 


des  anciens  textes,  par  exemple  le  ChJ  king,  le  Chou 
kïng,  le  Tsô  tehwdn,  les  Kwë  yû;  le  Tcheoû  U,  le  Vi  li 
parlent  des  carillons.  Des  cloches  de  la  dynastie  des 
Tcheoû  ont  été  souvent  trouvées  dans  les  fouilles  et 
sont  décrites  dans  les  traités  d'archéologie*;  la  forme 
renflée  moderne  se  présente  dès  le  début,  mais  elle 
est  plus  rare  alors  que  la  forme  en  tronc  de  cône, 
souvent  presque  cylindrique;  la  hauteur  de  ces  clo- 
ches antiques  varie  dans  des    .  ^.    .   .„^  ^,  ,.    „^ 

,.     ..  ^        ,  8.  Ghwen  (N®  57,  Ut.  26, 

limites  assez  larges,  environ  f  22^ 

de  2P,30  à  0,33.  '     ^' 

3  Chwên,  tiDèn,  chwén  yû^. 
Cet  instrument,  inusité  à  pré- 
sent, servait  dans  la  haute 
antiquité  à  marquer  le  rhyth- 
me  et  s'associait  au  tambour. 
C'était  une  sorte  de  cloche 
de  section  elliptique,  plus 
étroite  à  l'ouverture  qu'au 
fond.  Dimensions  d'un  chwên 
de  l'époque  des  Tcheoû  :  hau- 
teur, 1^17;  diamètres  supé- 
rieurs, 0,72  et  0,59,  diamè- 
tres à  la  bouche,  0,61  et  0,51; 
poids,  13  livres.  Ce  sont  les 
dimensions  les  plus  générales;  on  trouve  un  chwên 
de  2,4  et  un  de  2,2  de  hauteur. 

A  Ta.  5  Tchêng,  6  Tchô^.  Le  tô  était  une  sonnette  pres- 
que cylindrique  munie  d'un  manche  et  d'un  battant;  la 
sonnette  à  battant  de  bois  assemblait  le  peuple  pour 
la  publication  des  édits;  la  sonnette  à  battant  de  mé- 
tal servait  dans  l'armée.  On  appelait  tchêng  une  clo- 
che à  manche,  presque  cylindrique,  parfois  de  section 
polygonale,  probablement  sans  battant,  employée  à 
l'armée  avec  le  tambour.  Les  deux  tô  des  TcheoQ  cités 
par  le  n°  57  ont  0^,68  de  haut,  y  compris  le  manche; 
les  tchêng  cités  par  le  même  recueil  varient  entre  0,75 
et  2,12,  manche  compris.  Le  tchô,  autre  variété  de 
cloche  à  main,  avait  à  peu  près  les  mêmes  usages; 
le  Pô  koù  thoû  loti  n'en  donne  pas  de  figure.  Voir  aussi 
nâo  16. 

Gongs* 

7  Lô%  gong  de  bronze;  plaque  circulaire,  à  rebord 
percé  de  deux  trous  par  lesquels  passe  une  torsade 
de  soie  jaune  pour  tenir  l'instrument  à  la  main  pen- 
dant qu'on  le  frappe  avec  un  maillet  couvert  de  cuir. 
Diamètre,  iP,30;  hauteur  du  rebord,  0,16.  Le  lô  de  l'or- 
chestre de  triomphe  a)  a  0,972  sur  0,162. 

8  Kln",  instrument  semblable;  diamètre,  1p,458; 
hauteur  du  rebord,  0,227. 

9  Thông  koù^,  instrument  analogue  ;  diamètre,  0^,972; 
hauteur  du  rebord,  0,162  ;  au  milieu  un  renflement 

4.  N"  6,  liv.  41,  foà  ehi.  —  N«  9,  tome  II,  pp.  498  à  503.  —  N*  57,  li- 
vres 22  à  25.  Le  pied  des  Sùng  a  varié  et  je  ne  sais  lequel  était  adopté 
par  l'auteur  du  n*  57;  si  l'on  admet  0",30,  on  aurait  pour  la  hauteur 
de  ces  cloches  0",69  et  0,099,  valeurs  sufGsamment  exactes  pour  noire 
recherche  présente. 

5.  N»  57,  liv.  26,  ff.  11  à  30.  —  N»  6,  liv.  12,  koù  Jén.  —  N*  »,  tome  I, 
p.  266. 

6.  >  57,  liv.  26,  ff.  31  à  36.  -  N»  2,  St/ào  yà,  Tthài  kh\,  —  NM3. 
p.  205.  —  N"  6,  liv.  10,  iyào  seû  thoû;  liv.  12.  koûjén;  liv.  29,  ta  ieû  ma, 
~~  N*  9,  tome  I,  pp.  230,  266;  tome  II,  p.  170. 

7.  N«  67,  liv.  34,  f.  6.  —  N-  65,  liv.  33,  f.  23  r». 

8.  N-  67,  liv.  34,  f.  7. 

9.  N»  67,  liv.  34,  f.  9. 
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globuleux  de  diamètre  0,267,  profondeur,  0,084  ;  sus- 
pension et  marteau  comme  plus  haul.  Les  thông  koù 
anciens,  très  grands,  profonds  et  ornés  de  figures,  pro- 
TÏennent  du  sud  de  la  Chine  et  du  nord  de  llndo-Ghine; 
ils  ont  été  de  longue  date  recherchés  et  étudiés  par  les 
amateurs  chinois'. 

10  Thông  tyên^,  analopuo  :  diamètre,  0p,486,  re- 
bord, 0,108;  — renflement  :  diamètre,  0,162,  profon- 
deur, 0,048. 

11  Tchêng^^  différent  du  tchêng  antique  5;  c'est  un 

gong    en    forme    de 
ii.Tch5iig(Noi02,liv.9,f.2).     ^^^^-^  .   diamètre   à 

l'ouverture,  0p,864; 
hauteur  du  rebord, 
0,086  ;  profondeur  au 
centre,  0,129.  Il  est 
ûxé  par  six  tenons 
dans  un  cerceau  de 
bois  et  est  tenu  par 
une  torsade  passant 
dans  le  cerceau. 


12  rdngS 
petit  gong 
sans  rebord, 
tenu  par  une 
torsade  de  soie  jaune  \ 
passant  dans  deux 
Q  trous  percés  près  du 

bord  :  diamètre  de 
l'ouverture,  0P,3i5  ; 
diamètre    du    fond , 


13.  Yiin  lô  (NO  102,  Hv.  8,  f.  72).  —  Échelle. 


FiG.  166. 


Fia«  165. 


0,270;  profondeur,  0,060. 

13  Yûn  lô,  yûn  ngdo^,  carillon  de  10  petits  gongs  en 
bronze  maintenus  dans  un  cadre  de  bois  chacun  par 
quatre  torsades  de  soie  ;  on  joue  avec  un  petit  mar- 
teau. Tous  les  gongs  ont  le  même  diamètre,  l'épais- 
seur seule  varie  :  diamètre  extérieur  de  l'ouverture, 
Oi',3529;  diamètre  extérieur  du  fond,  0,2631;  profon- 
deur extérieure,  0,0546. 


koû-syèn 

jwëi-pîn 

yî-t8^ 

woù-yi 

<leini  hwâng-tchông. 


ipëiiteur  épêiiuvr 

0,00252  demi  thâi-Uheoù  . . .  0,00404 

0,0028  i  demi  koû-syèn 0,00449 

0,00299  demi  jwPi-pïn 0,00505 

0,00336  demi  yî-Ué 0,00568 

0,00378  demi  woù-yl 0,00598 


Les  gongs  sont  disposés  dans  Tordre 


IX 
VI 

III 


X 

VIII 
V 

II 


VII 
IV 

I 


La  notation  est  celle  de  la  flûte  traversière  11  81. 

C'est  dans  le  n^  51,  section  musicale,  qu'on  rencon- 
trerait la  première  mention  de  ce  carillon,  mais  je 
n^ai  pas  trouvé  le  passage. 

t.  Sar  c«s  «  tambours  de  brome  »,  cr.  Mitteilongen  des  Seminars  fur 
OrienUUsche  Sprachen  ni  Berlin  :  J.  J.  M.  de  Groot,  die  antiken 
Bronie^Mikea  im  OsUndischen  Archipel  uBd  auf  dem  FesUande  von 
SQdostasien  (IV,  1901,  p.  76);  Friedrich  Hirlh,  Ghinesische  Ansichten 
iiber  Bronzetrommeln  (VII,  1904,  p.  SOO). 

2.  N*  «7,  Uv.  34,  f.  10. 

3.  N«  67,  liv.  34,  f.  8. 

4.  N«67,  liY.  34,  f.  11. 

5.  N»  67,  liv.  34.  ff.  3,  4.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  18. 

6.  N*  67,  liv.  34,  f.  4.  Pour  retrouver  dans  les  langues  originales  les 
noms  d'iasinunents  étrangers,  j'ai  eu  recours  à  divers  savants  que  je 
tiens  à  remercier  ici  :  pour  l'arabe,  le  persan,  le  turc,  M.  Blocfaet,  dut 
département  des  Manuscrits  à  la  Bibliothèque  Nationale  ;  pour  le  bir- 


14  Tshâng-tshlng^  [coii'Chexi  ou  can-chen),  instru- 
ment de  Torchestre  tibétain  6),  semblable  au  précé- 
dent, un  peu  plus  grand. 

15  KJ'ivân-syé'khoû'^  (comparer  birman  kye -waing 
ou  kye'-hlsaing'),  carillon  de  Torchestre  birman  a), 
formé  de  huit  gongs  dis-    ^ ^  ^^^  ^^^  ^q^^  ^^  ^^ ,,  qô). 
posés  sur  deux  rangs  et 
que  Ton  frappe  avec  un 
marteau  de  corne.    Ces 
gongs  ont  un  renflement 
globuleux  au  centre;  les 
diamètres     varient     de 
0P,49  à  0,37. 

Cymbales* 


16  Nâo^,  cymbales  de 
bronze;  la  poignée  globu- 
leuse percée  d'un  trou 
est  en  bronze  et  fait  corps  yiq,  1 67. 
avec  rinstrument  :  dia- 
mètre, 1P,2;  — poignée  :  hauteur,  0,13,  diamètre, 
0,245.  Un  instrument  de  ce  nom,  mais  se  rapprochant 
du  tchèng  5,  est  mentionné  à  Tépoque  des  Tcheoû  ; 
la  figure  qu'en  donne  le  Pô  koù  thoit  loti  manque  de 
clarté». 

17  Pô,  al.  thông pô^^,  cymbales  de  bronze  de  forme 
différente,  percées  d'un  trou  au  centre;  il  en  existe 
de  trois  tailles  :  a)  pu;  h)  syào  hnô  pb;  c)  ta  htrô  pu. 


man,  M.  Cabaton,  professeur  à  l'Ecole  des  Langues  Orionlales  ;  pour  le 
tibétain,  M.  le  docteur  P.  Cordicr,  médecin-major  des  troupes  colo- 
niales; pour  les  langues  hindoues,  M.  Sylvain  Lévi,  professeur  au  Col- 
lège de  France.  J'ai  aussi  consulté  le  Turkettan  ehinoit  et  êeê  habitants 
par  M.  F.  Grenard  (fission  scientifique  dans  la  Haute  Asie,  S*  partie, 
1  vol.  in-4»,  Paris,  1898). 

7.  N»  67,  liv.  34,  f.  5. 

8.  N»  67.  liv.  34,  f.  13. 

9.  N«  6,  liv.  12,  koûjt'u  :  liv.  29  tti  seû  ma.  —  N»  9,  tome  I,  p.  2û<j 
orne  II,  p.  170.  —  N«  57,  liv.  20,  ff.  47,  48. 

10.  N« 67,  Uv.  34,  f.  12.— N« 45.  liv.  i9,  f.  13  v».-  N«  69  (Y.  1. 1.,  liv.  100) 
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Diamètre 

Diamètre  du  creux 
Profondeur 


«) 

f>) 

c) 

0P,648 

0l>,790 

1P,180 

0  ,324 

0  ,245 

0  ,570 

0  ,129 

0  ,130 

0,250 

D*après  Tchhên  Yâng,  les  premières  cymbales  de 
ce  genre  furent  apportées  et  du  Foû-nàn  et  de  TAsie 
centrale;  à  l'époque  des  Tsin,  on  leur  attribuait  des 
qualités  magiques;  on  les  appelait  alors  thông  tsào 
phân,  thông  phân;  on  en  fabriqua  sous  les  Tshî  mé- 
ridionaux (479-502). 

18  Pô'tshyè-eiW  (bu-chol),  cymbales  de  l'orchestre 
tibétain  a),  en  bronze,  de  même  forme  que  les  pré- 
cédentes ;  diamètre,  Op,600. 

19  Tà'là  (tala)2,  cymbales  semblables,  de  l'orchestre 
népalais;  diamètre,  0^,210. 

20  Kyfj-màng-nyë{tchë)'teoii'poù^  (comparer birman 

maung',  kye'-waing'),  cym- 
21.  Sîng  (NO  102,  liv.  9,f.  72).  j^^j^g  ^j^  i^orchestre  birman 

a);  analogues  aux  précé- 
dentes, entilées  à  une  cour- 
roie de  cuir;  diamètre, 
0P,350. 


21  STng*,  petites  cymba- 
FiG.  lôs.  les  en  bronze;  diamètre  à 

Touverture,  Op,18;  hauteur 
totale,  0,10;  hauteur  de  la  sailliC;  0,04;  tour  de  la 
saillie  à  la  base,  0,30;  épaisseur  du  métal,  0,01. 

22  Tsyë-tsoli  *,  petites  cymbales  en  l^ronze  de  Tor- 

chestre  birman  6),  presque  sem- 
23.  Thé  khmg  {NO  102,  niables  aux  précédentes  comme 

liv.  8,  f.  42).  *  j-  ■ 

forme  et  dimensions. 

Lames  accordées* 

23  Thë  khing  «,  lithophone  isolé. 
Gomme  les  douze  cloches  iso- 
lées, les  douze  lithophones  don- 
nent le  son  des  douze  lyû;  un 
seul  figure  à  la  fois  dans  Torches- 
tre  d'après  les  principes  habituels 
de  transposition.  Le  corps  sonore 
est  une  lame  de  jade  de  Khotan 
qui  est  suspendue  à  un  cadre 
semblable  à  ceux  des  cloches  et 
que  Ton  frappe  avec  un  marteau. 
La  lame  est  taillée  en  forme  d'é- 
querre  à  angle  obtus  ;  la  branche 
FiQ.  169.  la  plus    longue    s'appelle    Aow, 

tambour,   la   plus   courte    koù, 
membre.  Les  khing  actuels  datent  de  1761. 


24  Pyên  khing"^^  carillon  de  lithophones.  Ce  caril- 
lon, qui  date  de  1715,  est  formé  de  16  lames  de  pierre 
suspendues  comme  les  16  cloches  2;  pour  les  prières 
au  Ciel,  on  emploie  un  carillon  de  16  lames  de  jade 
vert.  Le  carillon  donne  les  mêmes  notes  que  le  caril- 
lon de  cloches  (utH^^  ^  ^^^)\  ^^  longueur  et  la  largeur 

des  plaques  sont  identiques,  avec  une  épaisseur  diffé- 
rente. 

Longueur  du  membre,  0i',729;  largeur  du  membre, 
0,5467;  —  longueur  du  tambour,  1,0935;  largeur  du 
tambour,  0,3645. 

épaisseur  épaisseur 

yî-tsé  double 0,0606    koQ-syèn 0,0910 

nân-lyù  double 0,0648    Ichông-lyù 0,0972 

woû-yï  double 0,0682    jwei-pïn'. 0,1024 

yfng-tchûng  double. . .  0,0719    lîn-tchôBg 0,1064 

hwâng-tchông 0,0729    yî-tsé 0,1078 

tâ-lyù 0,0768    Dân-lyù 0,1152 

Ihâi-tsheoû 0,0809    woû-yl 0,1213 

kyâ-tehông 0,0864    ying-tchOng 0,1296 

Les  lithophones  sont  nommés  dans  les  plus  anciens 
textes  :  Cht  kïng,  Châng  sông;  Chou  klng^  Yi  tsï;  le 
Chou  kïng,  Yu  kông*,  indique  que  les  pierres  sonores 
provenaient  du  Syû-tcheoû  (Kyâng-nàn,  Chân-tông), 
du  Yû-tcheoû  (TchMi,  Chan-tông,  Hoû-kwàng,  Hô- 
nân)  et  du  Lyâng-tcheoû  (Gheàn-sl,  Hoû-kwàng,  Seû- 
tchhwân);  le  Tcheoû  li^  parle  des  khing  et  des  caril- 
lons de  khing;  il  expose  les  dimensions  et  formes  des 
plaques  sonores.  Le  Pô  koù  thoù  loû^^  donne  la  figure 
de  plusieurs  lithophones  de  forme  compliquée;  ces 
variétés  ne  paraissent  pas  avoir  été  en  usage  dans 
les  cérémonies  rituelles. 


25.  Fâng  hy&ng 
(NO  102,  liv.  9,  f.  70). 


Longueur  du  membre 
Largeur  du  membre  . 
Longueur  du  tambour 
Largeur  du  tambour  . 
Épaisseur 


hwâng- 

ying- 

tchûng 

tcbûng 

1P,458 

0P,768 

1  ,093 

0  ,576 

2  ,187 

1  ,152 

0  ,729 

0  ,384 

0  ,0729 

0  ,1296 

< 


i.  N»  67,  liv.  34,  f.  15. 

2.  N«  67,  liv.  34.  f.  15.  —  N»  100,  p.  99  (3). 

3.  No  67,  liv.  34,  ff.  16,  17. 

4.  N»  67,  liv.  34,  f.  14. 

5.  N»  67,  liv.  34,  (T.  16,  17. 

6.  N«  67,  liv.  32,  ff.  11  à  13. 

7.  N«  67,  liv.  3i,  ff.  14,  13.  —  N»  64,  liv.  183,  f.  17. 

8.  N»  13,  p.  459.  —  N«  14,  pp.  56,  57,  69,  75,  77. 


25  Fâng  hyàng^^,  carillon  de  lames  d*acier.  Les  16 
lames  sont  frappées  avec  un  mar- 
teau;   elles   sont  disposées   sur 
deux  rangs  comme  les  cloches  et 
les  khing;  les  lames  présentent 
vers  le  3«  quart  de  la  longueur 
une  arête  transversale  saillante    / 
par  laquelle  elles  sont  suspen-     \ 
dues;  elles  donnent  la  même  sé- 
rie  chromatique    que    le    pyôn 
khing  24;  Tépaisseur  de  chaque 
lame  est  la  moitié  de  l'épaisseur 
de  la  pierre  sonore  correspon- 
dante :     longueur    des    lames, 
0P,729;  largeur,  0,1822. 

L'orchestre  de  triomphe  6)  em- 
ploie huit  lames  démontées  du 
carillon;  chacune  est  tenue  par 
un  cavalier.  Le  fang  hyàng  parait  mentionné  pour  la 
première  fois  au  début  des  Thàng,  dans  le  premier 
des  Neuf  Orchestres  barbares,  ce  qui  le  signale 
comme  originaire  de  TÂsie  centrale. 

26  Kheoù  A7tîn",  guimbarde,  instrument  de  l'or- 
chestre mongol  a).  C'est  une  lame  de  fer  recourbée 
en  fer  à  cheval  très  allongé,  avec  un  petit  manche  très 
court,  extérieur  au  milieu  de  la  courbure;  en  face  du 
manche,  à  l'intérieur  est  fixée  une  languette  de  fer, 
hwâng,  plus  longue  que  les  branches  de  l'instrument 
et,  vers  le  bout  des  branches,  se  recourbant  dans  le 


0 


Fia.  170. 


9.  N«  6,  liv.  Ï2,  syào  syù;  liv.  42,  khing  chi.  —  N«  9,  tome  II,  pp.  47, 
48,  330  à  532. 

10.  N«  57,  liv.  26,  ff.  5  à  10. 

11.  N-  67,  liv.  34,  f.  2.  —  N»  102,  liv.  9,  f.  70.  —  N«  46,  liv.  2i,  f.  12 
I-;  liv.  222  c),  f.  13  V.  —  N«  64,  liv.  183,  ff.  13,  14.  -  N-  45,  liv.  S9, 
f.  13  V. 

12.  N-67,  liv.  34,  f.  18. 
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plan  vertical  supérieur  ;  la  pointe  de  la  languette  est 
entourée  de  cire.  La  guimbarde  se  tient  dans  la  bouche, 
rextrémité  sortante  de  la  languette  est  actionnée  par 
le  doigt,  qui  sert  de  plectre;  la  bouche  agit  comme 
résonnateur  et,  par  ses  changements  de  forme,  par 

26.  Kheoù  khfn  (N»  102,  liv.  9,  f.  39). 


Fia.  171. 

les  variations  du  souffle  expiré  ou  inspiré,  renforce 
telle  on  telle  des  harmoniques  de  la  lame  sonore  : 
longueur  des  branches,  0^,288;  distance  des  deux 
l)ranches  à  la  base,  0,0364;  distance  à  l'extrémité 
libre,  0,0072;  longueur  de  la  courbe  montante  de  la 
languette,  0,0729.  Cet  instrument  est  brièvement  dé- 
crit par  Tchhên  Yâng^ 

27  Pâ-tà-là^,  xylophone  de  Torcheslre  birman  b). 
Cet  instrument,  joué  à  Taide  de  deux  marteaux,  se 
compose  de  22  lames  de  bambou  enfilées  sur  des  fils 
de  soie  sur  une  caisse  sonore,  tshdo,  en  bois;  la  caisse 

27.  Pâ-tà-l&  (N«  67,  llv.  39,  f.  17). 


Fio.  172. 

affecte  la  forme  d*Qn  bateau  très  élevé  &  l'avant  et  à 
rarrière;  les  lames  sont  rangées  suivant  la  longueur 
croissante  de  Farrière  à  Tavant  :  largeur  des  lames, 
OP.IOO;  —  !'•  lame,  longueur,  0,520,  épaisseur,  0,305 ; 
—  dernière  lame,  longueur,  1,150;  épaisseur,  0,010. 

Divers* 

28  Kông-koù'li  (ghunghura)^,  grelots  en  bronze,  de 
0^J)4  de  diamètre,  avec  une  ouverture  en  forme  de 
croix,  renfermant  une  petite  feuille  de  cuivre;  50  gre- 
lots sont  cousus  sur  une  sorte  de  jarretière  ;  les  deux 
chanteurs  de  Torchestre  du  Népal  portent  chacun 
deux  de  ces  jarretières. 

29  Yti^.  Cet  instrument,  qui  faisait  déjà  partie  de 
l'orchestre  des  Tcheoû,  sert  seulement  à  indiquer  la 
fin  des  strophes  dans  les  hymnes  de  rites  majeurs.  Il 
est  en  bois,  il  a  la  figure  d'un  tigre  couché  sur  une 
boite  rectangulaire  (  2p,187  x  1 ,213  ;  hauteur  totale , 
l,97i);  sur  le  dos  de  l'animal  sont  sculptées  27  dents 
de  scie  divisées  en  trois  séries,  sur  lesquelles  on 
frappe  ou  Ton  racle  avec  un  b'ambo4i,  tchên,  dont 


i.  If*  69  (Y,  1. 1.,  Ht.  1M,  (T.  18, 19). 

î.  Pf»  67,  liv.  39,  f.  17. 

».  N»  67,  liv.  34,  f.  19.  -  N«  109,  p.  ICI  (il). 

4  »•  67,  liT.  33,  f.  18.  —  «•  64,  lir.  183,  f.  16. 

5.  K«  67,  Ut.  39,  f.  20. 


une  moitié  forme  manche  et  dont  l'autre  est  fendue 
en  24  tiges;  cet  instru- 
ment ne  donne  pas  un       ^*-  ^^  (^^  *^^'  ^^^-  ^'  ^'  ®^)- 
son  musical,  mais  un 
bruit. 

30  Tsyë,  tchoU  t^ë^. 
Le  tsyë  est  une  sorte 
de  demi-panier  ou  de 
van  ayant  environ  1 
pied  et  demi  en  long 
et  en  large ,  avec  près 
de  deux  pouces  de 
profondeur;  il  est  for- 
mé de  lattes  de  bam- 
bou sur  lesquelles  on 
racle  avec  un  plectre 
formé  d'un  bambou 
fendu  en  deux;  il  est  usité  dans  une  danse  de  ban- 
quet (danse  Khing  long). 

31  Phô  pàn,  al.  pàn«,  claquettes  ou  planchettes  de 
bois  dur  attachées  ensemble  par  des  cordonnets  de 
soie  et  que  Ton  fait  claquer  comme  des  castagnettes 
pour  marquer  la  mesure  ;  les  6  planchettes  ont  toutes 

31.  Phô  pàn  (NO  102,  liv.  8,  f.  80). 


FiQ.  173. 


Fio.  174. 

1P,152  de  long  sur  une  largeur  maxima  de  0,256; 
les  planchettes  extrêmes  ont  0,0455  d'épaisseur,  les 
quatre  du  milieu  sont  un  peu  moins  épaisses.  Les 
6  planchettes  sont  liées  3  par  3  en  faisceaux  assez 
serrés  ;  l'attache  des  deux  faisceaux  est  très  lâche. 

D'autres  variétés  sont  les  suivantes  :  phô  pàn  de 
l'orchestre  de  triomphe  6),  longueur  1,07  (2  +  1  plan- 
chettes) ;  jpAd  de  la  danse  K^mg  /ông^,  longueur  1,115 
(3  +  1  planchettes);  phô  de  l'orchestre  mongol  6),  lon- 
gueur, 0,809  (2  +  1  planchettes). 

32  Tchhông  toW^,  instrument  analogue,  inusité  au- 
jourd'hui; formé  de  12  fiches  de  bambou  reliées  par 

32.  Tchhông  toû  (N»  81 ,  f.  32). 


Fia.  175. 


une  courroie  :  1p,200  sur  0,100.  Différent  du  ton  33  du 
Tcheoû  li,  ou  tchhông  toii  des  Thâng,  qui  est  décrit 
comme  une  tige  creuse  ouverte  d'un  ou  deux  trous 
en  bas  et  dont  on  frappe  le  sol. 


6.  N»  67,  liv.  39,  ff.  18,  19.  —  N»  64,  liv.  183,  f.  15. 

7.  N<»  81,  f.  32  V».  —  .V  6,  liv.  i23,  cliêng  clii.  —  N»  9,  tome  II,  p.  61. 
—  N»  45,  liv.  29,  f.  11  V. 
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0 


Fia.  176. 


34  TchotiK  Cet  instrument,  depuis  Tépoque  des 
Tcheoû,  marque  le  début  des  strophes;  comme  tous 

ceux  de  la  série  pré- 

34.  Tchoù  (N°  102,  1.  8,  f.  65).         ^^^^^  ^   ^  produit  UQ 

bruit,  et  non  un  sou 
musical.  C'est  une 
auge  en  bois,  carrée  ; 
sur  trois  faces  existe 
un  renflement  globu- 
leux; on  frappe  sur 
ces  bosses  avec  un 
marteau  appelé  tchi; 
dans  la  quatrième 
face  est  ménagé  un 
trou  rond ,  diam. 
0P,486.  L*auge  est 
posée  sur  une  base 

de  3  pouces  de  haut.  Profondeur  de  Tauge,  1,438; 

côté  supérieur,  2,187;  côté  inférieur,  1,6904;  épaisseur 

du  bois,  0,0729. 

35  Pô  fou,  al.  fou,  al.  fou  pô^,  rouleau  de  cuir.  Cet 
instrument  sert  depuis  la  haute  antiquité  à  frapper 

les  temps  de  la  me- 
35.  Pô  foù  (NO  81,  f.  32).  gypg  jjj^ns  les  Cérémo- 

nies de  rites  majeurs. 
Tel  qu'il  était  usité 
sous  les  Mlng,  c'était 
un  sac  de  cuir  de 
forme  cylindrique; 
longueur,  1^,4;  dia- 
mètre, 0,7;  il  était 
bourré  de  baie  de  riz. 
Pour  s'en  servir  l'exé- 
cutant le  posait  sur 
ses  genoux  et  le  frap- 
pait soit  de  la  main 

droite,  soit  de  la  main  gauche;  quand  il  avait  fini, 

il  le  remettait  sur  le  support. 

36  Feoù,  jarre  d'argile  qui  servait  à  l'occasion  pour 
battre  la  mesure;  cet  usage*,  mentionné  dans  le  Chî 
klng,  existait  encore  en  765. 
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CHAPITRE  VIII 


INSTRUMENTS  A  MEMBRANES 


La  rédaction  des  textes  que  je  possède,  n®»  65,  67, 
102,  etc.,  est  ambiguë  pour  tous  ces  instruments  et 
laisse  mal  distinguer  s'il  s'agit  d'une  membrane  ten- 
due sur  un  cerceau,  d'une  membrane  sur  un  récipient 
ou  de  deux  membranes;  dans  quelques  cas,  malgré 
les  figures  et  les  dimensions,  on  peut  douter  si  la 
description  est  celle  d'un  tambour  de  basque,  d'une 
timbale  ou  d'un  tambour. 


hwarm  de  lias^|«e* 


i.  N*  67,  Uv.  33,  f.  17.  —  N«  64,  liv.  183,  f.  13. 
î.  N»  81,  f.  3î  f.  — N»  1,  F»  tsî.  —  N«  14,  pp.  57,  58.  —  N»  8.  Mtng 
thàng  wéi.  —  N»  15,  tome  I,  p.  737.  —  X»  64,  liv.  183,  f.  16. 

3.  N»  î,  Tchhênfông,  Yuên  khyeoù.  —  N»  13,  p.  145.  —  N-  43,  liv.  29, 

f.  13  r*. 

4.  N»  67, liv.  39,  f.  1*. 

5.  N»67,  liv.  39,  f.  12. 
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37  Tâ-poU^  (arabe  dafT,  Kâchgar  dop).  Instrument  de 
l'orchestre  musulman  de  l'Asie  centrale,  formé  d'un 

cerceau   de    Ip  365      37.  Tâ-poû  (No  io2,  Ut.  9,  f.  62). 
de  diamètre  et  de  *-     v  » 

0,227  d'épaisseur, 
sur  lequel  est  ten- 
due une  peau;  une 
autre  variété  a  1 ,224 
sur  0,162.  Des  ins- 
truments si  minces 
ne  peuvent  guère 
avoir  deux  mem- 
branes; le  texte  du 
no  67  conûrme  cette 
opinion  :  «  caisse 
de  bois,  le  dessus 
coiffé  de  cuir  ». 
Quand  il  est  ques- 
tion de   tambours, 

le  texte  ne  spéciûe  pas  le  dessus.  Cet  instrument  est 
frappé  avec  les  doigts. 

38  Të-lë-wô^  (comparer  à  tibétain  dril  bu,  mais  ce 
mol  siffnifie  cloche),  de  l'or-  .     ..,/...«« 

u     .      4-i,x*   •       \    .l».Ki.vi«     39.Cheoùkoù  N«  102, 

chestre  tibétain  a),  semblable  jj^  g  f  ^•J^ 

au  précédent  ;1P,200  sur  0,500.  •   »  •^ 

39  Cheoù  koù^,  tambour  à 
main;  c'est  là  un  des  instru- 
ments douteux  indiqués  plus 
haut;  le  texte  dit,  comme 
pour  les  vrais  tambours  : 
a  caisse  de  bois  coiffée  de 
cuir  »;  d'autre  part,  l'article 
du  ta-poû  37  rapproche  ce 
dernier  du  tambour  à  main; 
le  tà-poû  étant  un  tambour 
de  basque,  le  tambour  à  main 
en  serait  un  aussi.  Gela  sem- 
ble être  l'avis  de  M»«  Devé- 
ria',  et  l'épaisseur  0p,216  n'y 
contredit  pas.  Diamètre  de  la 
peau  0,910;  diamètre  à  la  partie  convexe,  1,024; 
longueur  du  manche,  1,5.  On  frappe  ce  tambour  avec 
une  baguette. 

40  Pâng  ftoù",  petit  tambour  de  basque  d'un  usage 
populaire,  posé  sur  un  trépied  en  X;  on  le  frappe 
avec  deux  baguettes. 

Timbales* 

41  Nâ-kô'lcP  (persan  nakira),  instrument  de  la  mu- 
sique musulmane,  formé  d'une  caisse  de  fer  coiffée  de 
cuir;  la  caisse  est  beaucoup  plus  large  à  l'ouverture, 
myén  (0p,648),  qu'au  fond,  ti  (0,262),  elle  a  0,486  de 
hauteur.  Deux  caisses  semblables  sont  attachées  en- 
semble et  frappées  de  chaque  main  au  moyen  d'une 
baguette.  Le  mode  de  tension  de  la  peau  est  bien 
visible  sur  la  figure;  il  convient  à  une  timbale;  la 
différence  des  termes  myén,  face,  pour  la  peau,  et  ti, 
fond,  pour  le  côté  opposé,  confirme  cette  conclusion. 

6.  N«  67,  liv.  39,  f.  5. 

7.  N-  108,  p.  288. 
8    N**  89   p.  79. 
9!  N«  67*  liv.  39,  f.  13.  —  N«  109,  p.  105  (24). 


ô 
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CHINE  ET  CORÉE     l'i9 


i2  Lông-seù-mà-eùl  lë-lè-wà',  limbates  de  l'orchestre 
tibétain  b),  ressemblant  aux  nakâra;  la  caisse  en  cui- 
vre a  IP.SOO  de  diamètre  &  l'ouveriiire  et  1  pied  de 
hauteur. 

43  Td-poû-W,  timbales  à  caisse  de  bois  de  l'orches- 
tre népalais;  le  leite  dit  clairemenl  qu'elles  ressem- 
blent aux  nakâra  et  qu'une  seule  face  est  coiffée  de 
cuir;  elles  sont  frappées  par  les  deux  mains.  Les 
deux  timbales  qui  Font  la  paire  ne  sont  pas  pareiUes  ; 

»î.  Tl-poû-li  (N"  67,  Hy.  39,  I.  U). 


la  première,  pins  pointue,  a  0p,6T8  de  diamètre  à  la 
peau  et  0,450  de  hauteur;  l'autre,  plus  cylindrique, 
a  0,480  de  diamètre  en  haut  et  0,660  de  hauteur.  Sur 
toutes  deux  la  tension  est  opérée  au  moyen  d'une 
lanière  de  cuir  fixée  à  la  face  et  au  fond  en  une 
série  de  points  qui  dessinent  les  circonrérences  su- 
périeure et  inrérieure. 

TambAurs. 

44  Ky^  koù*,  tambour  dressa.  Ce  tambour  des  rites 
majeurs  se  compose  d'une  caisse  horiionlale  coiffée 
de  cuir,  portée  sur  une  colonne  et  dominée  par  un 
dais;  on  en  joue  avec  deux  baguettes.  Diamètre  des 
faces,  2P,304;  diamètre  maximum  (à  la  taille,  yno), 
3,072;  longueur  de  la  caisse,  3,457. 

Le  tambour  ancien,  inusité  dans  l'orchestre  mo- 
derne, n'a  pas  de  dais;  diamètre  des  Taces,  4  pieds; 
diamètre  maximum,  6,66;  longueur  de  la  caisse,  8 
pieds.  Il  est  souvent  accompagné  de  deux  tambou- 
rins ou  petits  tambours  en  tronc  de  cône  et  que  l'on 
nomme  ses  oreilles,  eùl,  et  aussi  phi  ou  thdo;  ils  sont 
suspendus  au  sommet  de  la  caisse  el  pendent  l'un  à 
l'ouest,  l'autre  à  l'est;  ils  sont  frappés  avec  une  seule 


s  de  tambours  sont 


baguette  et  servent  à  marquer  le  rhythme.  Celui  de 
l'ouest  45  est  nommé  thyên  koii,  hyuên  koii,  tambour 
pendu,  sîi  koù,  ou  en- 
core j/in;  diamètres  des 
deux  faces,  1,4  et  0,7; 
longueur  de  la  caisse, 
S  pieds.  Celui  de  l'est  46 
s'appelle ^ingioii,  tam- 
bour qui  répond,  ying 
phî,  ou  ym^;  diamètres, 
1  pied  el0,5;  longueur, 
1,4. 

Le  tambour  dressé , 
de  dimensions  un  peu 
réduites  (6p,6  de  long) 
et  avec  oreilles,  serait 
le  Isin  koii  47  du  Tcheoû 
li;  le  tambour  dressé  de 
8  pieds  sans  oreilles 
serait  le  fén  koù  48  de 
l'antiquité;  on  t'appe- 
lait, au  xvi'  siècle,  tsoti 
koii,  tambour  k  pied. 
Plusieurs  tambours  sont 
décrits  par  le  Tcheoû  li, 
qui  donne  des  détaib  sur 
leur  construction*;  divers 
déjà  dans  le  Chi  kmg. 

49  Pu /b",  alias /bil,  al.  foûpô,  al.yn'.  Le  pÔ  foù  de 
l'orchestre  contemporain,  rites  moeurs,  est  un  petit 
tambour  horizontal;  il  est  pendu  au  cou  de  l'exécu- 
tant, qui  frappe  de  la  main 

sur    les    deux    faces    pour     «s.  Po  foù  (N»  81,1.  3!). 
marquer  le  rhythme  ;  au  re-  "'  "  '"'"■ 

pos  il  est  posé  sur  un  socle  : 
diamètre  des  faces,  0,729; 
diamètre  à  la  taille,  1,458; 
longueur  de  la  caisse,  0,972. 

Le  pô  foù  se  rapproche 
beaucoup  comme  forme , 
dimensions  et  emploi,  d 
yà  ou  yà  koù  50  mentionn 
dans  le  même  rôle  par  1 
Tcheoû  It'.Maisleyà,  comme 
le  pô  foù  ancien  35,  était  fiq,  igs, 

bourré  de  baie  de  riz,   ce 

qui  ne  laissait  aux  membranes  qu'un  son  très  sourd. 
Les  textes  du  Hwéi  lyén  Ihoû  et  du  Htfâng  tchkdo  tsi 
khi  thoù  ch'i  montrent  que  le  pô  foù  n'est  plus  qu'un 
tambour. 

51  Hi/uén  koù''.  Dans  l'une  de  ses  œuvres,  le  prince 
Tsài-jû  donne  la  figure  d'un  grand  tambour  ancien, 
inusité  aujourd'hui;  ta  caisse  est  suspendue  vertica- 
lement dans  un  cadre  semblable  &  ceux  des  cloches. 
Aucune  notice  n'est  jointe.  (Voir  la  figure,  p.  150.) 

53  Ta  koù*,  grand  tambour  employé  dans  les  fêtes 
du  Palais,  suspendu  verticalement  entre  quatre  colon- 
nelles;  l'exécutant  muni  de  deux  baguettes  se  tient 
debout  sur  un  escabeau;  diamètre  des  faces,  3p,645; 
diamètre  à  la  taille,  4,860;  hauteur  de  la  caisse,  3,240. 


sT,  liT.  13,  r.  le.  —  N*' 


r.lSa.  r.  ISr* 
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51.  Hyuên  koù  (N«>8î,f.  3). 


FiG.  184. 


53  Yâokoù,  alias  hwâ  khyâng  koù^,  petite  variété  du 
précédent,  suspendu  sur  quatre  montants  courbes; 
deux  baguettes;  diamètre  des  faces,  <p,520;  diamètre 
à  la  taille,  i,960;  hauteur  de  la  caisse,  1,600. 

53.  Yâo  koù  (N*  102,  liv.  9,  f.  68). 


Fio.  185. 

54  Të  chéng  koù^,  tambour  de  victoire  employé  pour 
les  triomphes  depuis  1760;  analogue  au  ta  koù  52, 
plus  plat  et  plus  petit,  suspendu  sur  quatre  colon- 
nettes;  diamètre  des  faces,  1p,610;  diamètre  à  la 
taille,  1,840;  hauteur  de  la  caisse,  0,580. 

55  Tâo  yîng  koû^,  tambour  d'escorte;  on  enjoué 
avec  deux  baguettes;  il  est  suspendu  verticalement 
à  une  barre  horizontale  portée  par  deux  hommes; 
diamètre  des  faces,  2p,048  ;  diamètre  à  la  taille,  2,430  ; 
hauteur  de  la  caisse,  1,620. 

56  Long  koù^y  tambour  vertical  posé  sur  un  trépied 
en  X;  tandis  qu'on  en  joue  avec  deux  baguettes,  il 

1.  N«  67,  liv.  39.  f.  9. 
î.  N»  67,  liv.  39,  f.  10. 

3.  N«  67,  liv.  39,  f.  G. 

4.  N*  67,  liv.  39,  f.  7. 
6.  N»«7,liT.  39,  r.  11. 


est  porté  au  cou  par  un  homme;  diamètre  des  deux 
faces,  1,536;   dia-      ^^  ^^^  ^.^      ^ 

mètre  à  la  taille,  j^ 

1,648;  hauteur  de 
la  caisse,  1,728.  Ce 
long  koù  est  celui 
des  orchestres  de 
cortège  I  et  I1I6); 
celui  57  de  la  cueil- 
lette des  feuilles  de 
mûrier,  rite  reli- 
gieux moyen,  est 
un  peu  plus  petit. 


58  Phdi  kon'-, 
tambour  de  Tor- 
chestre  coréen, 
avec  deux  baguet- 
tes ;  il  est  porté  au 
cou  par  Tezécu- 
tant;  diamètre  des 
deux  faces,  1p,296; 
diamètre  àla  taille, 
1,364;  hauteur  de 
la  caisse,  0,432. 
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59  Tchâng  koù^,  tambour  à  caisse  en  forme  de  sa- 
blier; chacune  des  deux  extrémités  est  entourée  par 

deux  cerceaux  plus  grands,   59.  xchàng  koù  (N- 102, 
Tun  en  bois,  Tautre  en  fer,  ut.  9,  f.  28). 

munis  de  crochets;  les  peaux 
sont  fixées  sur  ces  cercles  et 
tendues  par  un  système  de 
cordes  de  soie  qui  passent 
dans  les  crochets  et  s'atta- 
chent à  la  taille,  yâo,  partie 
médiane  mince  de  la  caisse. 
Le  type  le  plus  grand  se  pose 
sur  un  pied;  on  en  joue  avec 
une  baguette;  diamètre  des 
cerceaux,  1P,296;  diamètre  des 
ouvertures  de  la  caisse,  0,810; 
diamètre  à  la  taille,  0,288; 
hauteur  de  la  caisse,  1,944. 
Le  type  le  plus  petit  a  des  di- 
mensions moitié  moindres. 

Le  Kyeoû  thâng  chou  donne 
aux  instruments  de  ce  type  le  nom  de  yâo  koù;  Ma 
Twân-Un  les  désigne  par  l'expression  tehén  koù,  qui 
date  des  Hàn.  On  les  trouve  fréquemment  à  partir  de 
Foù  Kyën;  on  les  frappait  d'abord  avec  deux  baguet- 
tes, puis  on  a  gardé  une  seule  baguette,  en  frappant 
la  seconde  face  avec  la  main. 

60  Hîng  koù,  alias  thô-lô  A'où%  tambour  de  marche 
porté  à  cheval,  ou  posé  sur  un  trépied;  la  forme  des 
nakâra  est  comparée  à  celle  de  cet  instrument,  mais 
rien  dans  la  figure  ni  dans  le  texte  n'indique  qu'il 
s'agisse  ici  d'une  timbale;  diamètre  supérieur,  1p,080  ; 
diamètre  à  la  taille,  1,296;  diamètre  inférieur,  0,518; 
hauteur  de  la  caisse,  1,512. 

Le  Thâng  chou  note  que  YOng-khyang,  roi  de  Pyâo, 
présenta  deux  tambours  sân  myén  koù  61  couverts  de 
peau  de  serpent  et  dont  la  forme  rappelait  celle  d'une 
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C.  N»  67,  liv.  39,  ff.  3,  4.  —  N«  102,  liv.  8,  f.  78  v«.  —  N«  59  (Y.  l. 
l.,  liv.  130,  f.  17).  —  N»  64,  liv.  183,  f.  14  V.  —  N»  45,  liv.  29,  f.  14. 
-  N»  24,  liv.  5,  (T.  7,  8. 

7.  N»  67,  liv.  39,  f.  8.  —  >'•  102,  liv.  9,  f.  16  v«.—  N»  46,  liv.  Î2J  c), 
f.  16  r». 
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jarre  à  vin;  toutefois  ces  instruments  n'ayant  qu'une 

membrane  et  étant  peut-être  ou- 
60.  nîng  koù  (NO  102,   verts  à  la  partie  reposant  sur  le 
iiv.  V,  I.  loj.         g^j^  devraient  alors  être  rappro- 
chés soit  des  tambours  de  bas- 
que, soit  des  timbales. 

62  Thâo,  al.  phi*,  tambour  à 
manche;  sur  les  deux  côtés  de 
la  caisse  sont  des  pendants  ter- 
minés par  une  boule  pesante  qui 
frappe  les  deux  faces  quand  on 
agite  l'instrument;  le  prince 
Tsâi-yû  donne  les  dimensions 
suivantes  :  diamètre  des  faces 
et  hauteur  de  la  caisse ,  1  pied 
.  pour  le  grand  format,  0,7  pour 
le  petit  format.  Cet  instrument,  qui  n'entre  pas  dans 

Torchestre  impérial,  est  cité  parle 
w.  ^^j.^'*"^*»     chap.  Yï  tsï  du  Chou  kïng^  et  est 
''  défini  par  le  Eùl  yà^, 

63  Kyë  koù;  tâ-lit  koù,  al.  khyâi 
koù,  etc.  ^  Le  kyé  koù,  apprécié  par 
Hyuên  tsông,  des  Thâng,  provenait 
des  Kyé-hod,  peuplade  du  nord; 
c'était  un  tube  verni,  avec  deux 
peaux,  une  sorte  de  tambourin  res- 
semblant de  loin  au  tchâng  koù 
59;  on  le  frappait  de  la  main  ou 
avec  des  baguettes.  Le  tà-là  koù 
64»  un  peu  plus  large  et  plus  court, 
avait  un  son  encore  plus  pénétrant. 
Un  grand  nombre  d'airs  de  Kou- 
tcha,  Tonrfàn,  Kâchgar  et  de  l'Inde 
étaient  accompagnés  par  le  kyé 
koù;  beaucoup  de  poésies  étaient 
en  langue  hindoue,  plusieurs  étaient 
consacrées  au  bouddhisme.  En  supplément  au  Kyë 
koù  loU  sont  conservés  les  titres  de  130  de  ces  chants, 
sans  poésie  ni  musique  ;  l'ouvrage  donne  en  outre  la 
description  et  l'historique  de  l'instrument. 

Le  Kyeoû  thâng  choû^  cite  encore  plusieurs  autres 
tambours,  presque  tous  originaires  de  l'Asie  centrale: 
yâo  koù  65,  les  grands  en  terre,  les  petits  en  bois  (voir 
plus  haut  tchàng  koù  59)  ;  toû-thân  koù  66,  mâo  yuên 
koù  67,  analogues  aux  précédents,  mais  de  taille 
différente;  tchéng  koù  68,  htoô  koùB^j  qui  étaient  des 
yâo  koù  65  accordés  à  la  quinte  ou  à  la  quarte;  kï- 
leoû'koù  70,  presque  ronds  et  frappés  à  la  main,  les 
autres  étant  frappés  avec  des  marteaux;  tshi  koù  71, 

ayant  une  marque  ou  nom- 
73.  Pâng-tchà  (NO  67,     jj^i  au  centre  de   la  mem- 
liT.  39,  f.  lo;.  brane,  caisse  cylindrique  al- 

longée. 

72  Tsyë'néi -  thà  -  teoû  -  hoû  ^, 
tambourin  de  l'orchestre  bir- 
man a) ,  se  porte  pendu  au 
cou  et  se  joue  des  deux  mains  ; 
les  peaux  sont  tendues  au 
moyen  d'une  corde  passant 
de  l'une  à  l'autre.  Caisse 
presque  cylindrique;  diamè- 
tre, 0P,5i6;  hauteur,  1,460. 

PiG.  190. 
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1.  »•  8i,  f.  30  V. 

2.  NM.  -  N«U,  p.  57. 

3.  N»  5. 
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73  Pâng-tchà'^,  tambourin  de  l'orchestre  birman  6), 
ne  diffère  du  précédent  que  par  la  forme  et  les  di- 
mensions; diamètre  supérieur,  0^,610;  diamètre  in- 
férieur, 0,400;  hauteur,  1,000  (figure  dans  la  colonne 
ci-contre). 


CHAPITRE  IX 
INSTRUMENTS  A  VENT 


Les  lyû,  tuyaux  cylindriques,  étant  le  typ^de  ces  ins- 
truments, les  théoriciens  ont  essayé  de  définir  le  rap- 
port entre  le  lyû  pT'nniiiï  hwdng-tchông  i  et  le  tuyau 
d'un  instrument  donné;  d'une  part  ils  ont  écarté  les 
tuyaux  à  perce  conique;  d'autre  part  ils  ont  constaté 
que  les  tuyaux  à  anche  ne  donnent  pas  le  son  du  lyu 
correspondant.  Les  comparaisons  établies  ne  s'appli- 
quent réellement  qu'aux  diverses  flûtes;  elles  repo- 
sent sur  le  nombre  proportionnel  au  volume  (voir  pp. 
80, 86, 87,  etc.)  s'il  s'agit  de  tuyaux  cylindriques  quel- 
conques; pour  des  tuyaux  de  «  môme  forme  »,  où  la 
longueur  et  le  diamètre  sont  dans  le  même  rapport, 
les  comparaisons  deviennent  précises  et  les  tuyaux 
sont  vraiment  comparables.  C'est  d'après  ces  prin- 
cipes qu'on  définit  un  tuyau  comme  valant  64  hwâng- 
tchông  ou  1/8  de  hwàng-tchông;  «  pour  le  volume  dn 
8  hwàng-tchông,  on  double  la  longueur  et  le  diamètrr; 
pour  le  volume  de  1/8  de  hwâng-tchOng,  on  prend  la 
moitié  de  la  longueur  et  du  diamètre.  »  On  a  donc 
dressé  un  tableau  complet  des  multiples  du  hwâng- 
tchông,  de  64  à  1/8,  en  mettant  en  regard  les  nom- 
bres proportionnels  aux  volumes,  les  longueurs  et 
les  diamètres*.  On  n'en  trouvera  ici  qu'un  extrait  que 
l'on  rapprochera  des  tableaux  des  pp.  92  et  112;  les 
mesures  sont  en  pied  moderne. 

Multiples  répondant  à: 

(ftthwang-   diamètres  longueurs   — — ^ —  ■'  * 

tchông  —  —  b'û  notes 

64  0,1096  2,916  »"i 

8  0,0548  1,458  hwâng-tchûng-i mi., 

7  0,0521  1,3945  tà-lyU fa 

6  0,0498  1,3246  thdi-tsheoû fa^ 

5  0,0468  1 ,2465  k^â-lchOng w/ 

4  0,0435      1,1572     koïï-syèn 5o/ff 

3,5  0,0416       1,1068     tchông-lyh la 

3  0,0395      1,0513     jwdi-pU Ta 

2,5  0,0372      0,9894     Un-tchông M 

2,25  0,0359      0,9552     yî-tsâ «« 

2  0,0345      0,9184     »«î«-/yh "fa 

1,75  0,0330      0,8784     wod-yï «^ 

1,5  0,0313      0,8344     ying-tehông ^ 

1,25  0,0295       0,7S52     hwâng-tchông  ^ ré 

1,125        0,0285       0,7581     tà-lgii ^^^ 

1  0,0274      0,729       thdi-tsheou^ mi  3 

1/8  0,0137       0,3645  »»«* 

4.  N»  45,  liv.  29,  f.  14  r*.—  N«  9^  (Y.  1.  t.,  Uv.  129,  ff.  24  à  28).  ~ 
N»  4«,  lîv.  4i,  f.  4  v«.  Voir  chap.  1,  p.  82,  noie  7. 

5.  N»  43,  liv.  29,  f.  14. 

«.  N«  67,  liv.  39,  (T.  15,  16. 

7.  N«67,  liv.  39,  ff.  15,  16. 

8.  N»  6?),  liv.  33,  IT.  3  à  6.  —  >'•  86,  !'•  partie  a),  fT.  37  à  72. 

9.  Remarquer  que  le  tuyau  de  0,0274  X  0,729,  appelé  ici  thài-tsheoù, 
cBt  nommé  hwAng-tchOng  dans  le  tableau  reproduit  p.  92,  col.  1. 
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Flûtes. 

Cette  famille  est  primitive  en  Chine  :  en  associant 
plusieurs  Ijti,  en  bouchant  les  sections  du  cylindre, 
en  perçant  des  trous  pour  servir  de  bouche  et  pour 
produire  des  sons  difîérents,  on  a  naturellement  ob- 
tenu les  flûtes  qui  vont  être  décrites. 

lA  l'ù*.  Cette  très  ancienne  flûte  à  bouche  trans- 
versale est  mentionnée  par  le  C/tl  klng;  dans  le  Tcheoû 
lu  on  la  voit  régler  les  danses  des  fils  de  TËtat  et  jouer 
dans  quelques  sacrifices  agricoles;  elle  a  depuis  long- 
temps cessé  d'être  employée  par  les  musiciens,  mais 
elle  reste  Tattribut  muet  des  pantomimes  qui  exécu- 
tent la  danse  civile.  C'était  simplement  un  lyû  de 
roseau  ou  de  bambou,  percé  de  trois,  de  six,  voire  de 
sept  trous;  nous  ignorons  si  la  bouche  transversale 
.  a  jamais  reçu  quelque  perfectionnement.  Le  yô  des 
danseurs  du  Palais  est  décrit  par  le  Hwéi  tyèn  thoù^, 
mais  comme  il  ne  sert  qu'aux  yeux,  ses  dimensions 
traditionnelles  ont  peu  de  valeur  :  tuyau  de  bambou, 
longueur  1p,751,  diamètre  0,0468. 

Distances  à  Torifice 
Troas.  supérieur. 

lef  1,3138 

2^  1,1673 

3e  1.0118 

40  0,8753 

5«  0,7387 

•  6»  0,5056 


celle  qui  a  été  faite  aux  lyû  pour  faciliter  rémission 
du  son  ;  ils  sont  rangés  dans  Tordre  suivant,  les  n<*>  1 
et  XVI  étant  les  plus  longs ,  VIII  et  IX  les  plus  courts  : 
XVI  XV  XIV  XIII  XII  XI  X  IX  VIII  vu  VI  V  IV  III II I. 
Même  notation  que  pour  le  syâo  ci -dessous.  Au 
xvii«  siècle  l'échelle  était  chromatique,  comprenant 
16  degrés  de  mi,  à  soh^. 

77  Syâo,  tông  syâo"^.  Cette  flûte  à  bouche  transver- 
sale et  à  tuyau  ouvert  résulte  d'une  modification  du 
yô  et  du  phâi  syao  ;  elle  est  faite  en  bambou  et  pré- 
sente à  la  bouche  une  échancrure,  chân  kkeoù,  large 
de  0P,02  sur  0,005.  Deux  formats  principaux,  à)  koû- 
syèn  et  6)  tchdng-lyù,  ainsi  nommés  parce  que  les 
tuyaux  répondent  respectivement  à  4  et  à  3,5  hwân^- 
-tchOng.  Diamètre  a)  0,0435,  b)  0,0416.  Le  trou  dit 
u  pour  émettre  le  son  »,  tchhoH  yin  khong,  est  double 
et  placé  de  part  et  d'autre  à  peu  de  distance  de  la 
ligne  médiane  de  la  face  postérieure. 

Hn  pratique,  Vut^j  s'obtient  en  ouvrant  le  trou 
postérieur  et  le  3«  trou;  pour  VutH^i  on  ouvre  le  l®**, 
le  2*  et  le  5«  trou.  Pour  l'étude  de" la  notation,  voir 
l'article  relatif  à  la  flûte  traversière  ti  81. 

La  flûte  syâo  fut  inventée,  dit-on,  parKhyeoû  Tchông 
souS  Hàn  Woù  ti  ;  on  dit  aussi  qu'elle  provenait  des 
Khyang  (Tibétains)  et  qu'elle  n'avait  que  4  trous; 
King  Fàng  en  mit  un  cinquième^.  Elle  fut  longtemps 
appelée  iehhdng  ti,  flûte  longue,  ou  simplement  Ci; 
c'est  ainsi  qu'elle  est  désignée  dans  un  important 
passage  du  Song  ehoû^,  qui  nous  donne  les  intona- 
tions usitées  en  274  (voir  l'échelle).  C'est,  on  le  voit, 
tout  à  fait  le  syao  moderne,  avec  cette  différence  que 
le  trou  d'émission  ne  parait  pas  distinct  de  l'orifice 


75  Phâi  syâo,  al.  yûn  syâo^.  La  Hûte  de  Pan  a,  d'a- 
près la  légende,  été  inventée  par  l'empereur  Chwén, 
qui  la  fit  en  réunissant  10  tuyaux  de  longueur  appro- ^ ^ 

priée;  elle  est  aussi  appelée  fông  „.  ... .. .  -^  ,„.  ^n^  u„  o  r  xa\      i?^k«ii«  inférieur  appelé  perce  centrale  de 

-  !•  ,,    75.  Phàisyao  (N*  lOt,  liv.  8,  f.  49).  —  Echelle.  ,     ^^.^    j       •        i     ,«.  *  m.x 

syao,  parce  que  sa  forme  rappelle  /     v  »        »       /  1^  flûte;  de  plus,  le  1«'  trou  anté- 

"        «xxxxx^xxocœcQ  rieur  est  dit  trou  adventice.  Sur 

cette  échelle,  voir  p.  113.  L'histo- 
rien parle  à  cette  époque  de  li 
flûtes  donnant  comme  sons  de  la 
perce  centrale  l'échelle  chromati- 
que de  ré^k  ut^  (la  douzième  en 
uti^2  i^'^st  pas  citée);  la  fonda- 
mentale qui  donne  son  nom  à 
l'instrument  est  toujours  émise 
par  le  5*^  trou.  La  longueur  de 
ces  flûtes  est  comprise  entre  3^,995 
et  2,233  et  coïncide  avec  les  lon- 
gueurs calculées  par  quintes  jus- 
tes; les  flûtes  alors  employées. 


les  ailes  éployées  du  phénix; 
enfin,  dans  les  anciens  textes  et 
encore  dans  le  Yuén  chi^,  elle  est 
désignée  par  le  mot  syâo  sans  épi- 
thète. 

La  flûte  de  Pan  employée  au- 
jourd'hui dans  les  rites  majeurs  a 
16  tuyaux  de  bambou  maintenus 
parallèlement  dans  un  étui  de 
bois,  toti,  qu'ils  dépassent  en  haut 
de  0P,i968  et  inégalement  en  bas; 
l'enveloppe  a  0,9477  de  hauteur, 
0,1093  d'épaisseur,  1,1610  de  lar- 
geur maxima  aux  épaules,  kyën; 
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récartement  des  deux  pieds  est  de  1,1335.  Les  tuyaux 
bouchés'',  tous  de  même  diamètre  (0,02742),  ont  à  la 
bouche  une  légère  échancrure,  chân  kheoù,  comme 

1.  N-  67,  Uv.  33,  ff.  2i  à  23.  —  N»  62,  liy.  120,  section  yô,  ff.  1  à  7. 
—  N»  6,  liv.  23.  yô  chi,  yô  tchâng.  —  N»  9,  tome  H,  pp.  64,  65.  —  X">  2. 

2.  N»  67. 

3.  N»  67,  liv.  33,  ff.  1. 2.  —  N«  102,  liv.  8,  f.  49  p».  —  N«  64,  liv.  183, 
f.  17. 

4.  N»  51,  liv.  68,  f.  8. 

:;.  Sous  les  S6ng,  d'après  Tchhôn  Yàng  (N"  69,  Y.  1. 1.,  liv.  118,  sect. 
ayôo,  f.  8  r«),  les  luyaux  él&ient  fermés  avec  de  la  cire  et,  quand  on  les 
débouchait,  ifs  donnaient  l'octave  aiguil  du  son  primitif  :  on  avait  ainsi  le 
tOtu/  syâo  76.  Les  textes  récents  ne  précisent  pas  si  les  tuyaux  sont 


d'après  un  autre  passage*®,  étaient  les  flûtes  en  jwêi- 
pïn(4P,2),  en  woû-yï  (3,2),  en  hwâng-tchông  (2,9)  el 
en  td-lyù  (2,6)  ;  on  peut  se  demander  si  des  flûtes  de 

ouverts  ou  bouchés,  mais  comme  leurs  dimensions  sont  celles  des  lyû, 
la  question  se  ramène  à  celle-ci  :  les  lyû  sont-ils  ou  non  des  tuyaux 
bouchés?  On  Ta  examinée  p.  79,  note  5,  et  résolue  affirmativement.  Voir 
aussi  n*  48  (Y.  1.  t.,  liv.  118,  f.  1  r*). 

6.  N«  17,  Yô  khi  tèttofà,  ff.  9,  10. 

7.  N»  67,  liv.  33,  ff.  3,  4.  —  N»  63,  liv.  33,  f.  16  r».  —  N»  86. 2«  parlic 
a),  ff.  11  à  27.  —  N»  64,  liv.  183,  ff.  12  v»,  16  V. 

8.  N»  39,  liv.  19,  f.  19  y». 

9.  N«39,  liv.  11,  ff.  10  à  12. 

10.  N-  39,  liv.  11,  f.  9. 
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4  pieds  de  long  (1  pied=:0<»,21  enTÎron)  élaient  d*on 
maniemeat  commode.  Les  flûtistes  ne  connaissant 


77.  Syûo  (NO  86,  2*  p.  a);  n»  102,  Uv.  8,  f.  51).  —  Echelles. 
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Ghwén-tchî  :  hô  seû  yï  ekâng  tehhï  kông  fdn  lyeoH  woù, 
soit  /aj  si  ut» 2  ^^  w»i  faH^  8o/#  /a  si;  so/if  est  produit 

par  le  trou  postérieur;  to, 
et  $1*3  sont  donnés  par  les 
mêmes  trous  que  la ^  et  si 2, 
mais  en  forçant  le  souffle^. 
Voir  ci-contre  l'échelle  vul- 
gaire °.  Les  intonations  des 
Mîng,  celles  de  1690,  celles 
de  l'époque  actuelle,  se  rap- 
prochent sensiblement  et 
de  celles  des  Tsin  et  de 
l'échelle  officielle  conlem- 
porarne;  elles  sont  un  peu 
basses,  si  on  les  compare 
à  celles  des  instruments 
cités  par  M.  Mahillon^, 
mais  elles  seraient  trop 
hautes  et  se  confondraient 
avec  celles  de  la  flûte  tra- 
versière  tl  81,  si  Ton  trans- 
crivait autrement. 


^  ^  J    ,1    I   J 


^^ 


8«b« 


79  PoU-lér  (palwe,  alias 
pywe),  flûte  de  Torchestre 
birman  b) ,  formée  d'un 
tuyau  de  bambou  ;  lon- 
gueur, 1P,26;  diamètre, 
0,07  ;  Toriflce  supérieur  est 
à  moitié  fermé  par  un 
tampon  de  bois  qui  mé- 
nage la  bouche  de  l'instrument;  ensuite  un  trou 
placé  en  avant;  on  le  recouvre  d'nne  pellicule  de 
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pas  les  noms  des  lyû  donnaient  à  chaque  instrument 
le  nom  de  sa  longueur;  c'est  ainsi  que,  sous  les 

Thâng,  la  flûte  droite  était  souvent  appelée  tchhïpd,  \  bambou  (voirarlicle  tï  81);  puis  un  trou  en  arrière,  et 
an  pied  huit;   les    Japonais   em- 
ploient encore  ce  nom,  avec  leur 
prononciation     spéciale ,     chakou 
hatsû 

Thâng    Chwén-lchl*    sous   les 
MIng  indique  les  intonations  ho  seû 
[yî]  châng  Ichhï  kông  lyeoU,  qu'il 
faut  rendre  par  la^  si  [utn^^]  ré  mi 
faji^  la.  Ce  sont  exactement  aussi  celles  du  tl  ou  flûte 
droite  des  Sdng,  d'après  le  Yô  chou*;  le  tchông  kivàn 
78  donnait  alors  soli^  laii^ut^  ré  réH^  fa  sol»,  respec- 
tivement sur  les  mêmes  trous ,  maintenant  ainsi  l'é- 
chelle   purement    chinoise 
{ut  ré  ré»)  à  côté  de  l'échelle 
étrangère  (ut»  ré  mi).  D'ail- 
leurs des  doigtés  spéciaux 
permettaient  de  compléter 
la    série  chromatique;  par 
exemple,  la»,  ut,    ré»,    fa 
sont,  sur  la  première  des 
deux  flûtes,  obtenus  en  bou- 
chant à  moitié  les  trous  de 
si,  ut^,  mi,  fa»;  sol»  est 
produit  en  ouvrant  à  la  fois 
les  trous  de  /a,  et  ré 3;  sol, 
en   bouchant   à   demi    ces 
deux  trous.  L'échelle  de  la 
fin  du  xvii»  siècle  est  con- 
forme à  celle  des  Ming;  le  Wên  myâo  li  yô  tchi^  la 
donne  plus  complètement  que  le  recueil  de  Thâng 


5*  o 


enfin  7  trous  en  avant.  Le  n<>  65  indique  une  disposi- 
tion divergente  notée  plus  haut.  Notation  ambiguë; 
celle  du  ti  donnerait  l'échelle  précédente. 


80.  Tchhî  (NO  102,  Ut.  8,  f.  55).  —  Échelle. 
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1.  >'•  30  (Y.  1. 1.,  Ht.  119,  f.  2  r«). 

2.  N»  69 (Y.  l.  t.,  liv.  lil,  f.  17;. 

3.  N»  17.  Yô  khi  tiào  /a,  f.  10  v«. 

4.  Oaiu  cette  transcription,  comme  dans  toutes  celles  qui  ne  concer- 
t  pas  la  musique  officielle  des  Tshing,  je  pose  l'égalité  Ad  (du  tî)  = 


80  Tchhî^,  Celte  flûte  traversière,  mentionnée  dans 


htrâng-tchông  =  mt  3  ;  si  l'on  voulait  tenir  compte  des  Tariations  abso- 
lues du  diapason,  la  conrusion  serait  excessive. 

5.  X- 105,  liv.  12,  f.  4.  —  N«  106,  f.  1  v». 

6.  N>  110,  1886,  p.  186,  etc. 

7.  N«  67,  Uv.  38,  f.  3.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  22. 

8.  N"»  67,  liv.  33,  ff.  7,  8.  —  N-  65,  liv.  33,  f.  16.  —  N»  86,  2»  parUe  «), 
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le  Ch%  king,  semble  s'être  perpétuée  avec  peu  de  modi- 
fications au  moins  depuis  les  Hàn.  Toutefois,  le  Kyeoû 
thâng  chofi  lui  attribue  un  bec,  tswèi,  dont  on  n'en- 
tend pas  parler  auparavant  et  dont  on  ne  voit  plus 
trace.  Le  Ichhl,  employé  seulement  dans  les  orches- 


p-  c 
5*  o. 


P. 

w    p 
o    *■ 


Troudanœad  et 
1.2. 


*»  2 


très  rituels,  est  un  tube  de  bambou  auquel  on  a  laissé 
les  deux  nœuds  qui  limitent  Tarlicle;  le  nœud  opposé 
h  la  bouche  est  percé;  la  bouche  est  latérale,  il  y  a 
un  trou  tourné  vers  l'exécutant  et  vers  le  bas,  cinq 
trous  externes  et  deux  trous  à  même  distance  sur  le 
côté  opposé  à  la  bouche  :  ces  deux  derniers  sont  dits 
trous  d'émission.  Deux  formats  principaux,  a)  koû- 
syèn,  32  hwâng-tchông;  b)  Ichông-lyù,  28  hwâng- 
tchong;  diamètre  a],  0p,087;  diamètre  5),  0,0832. 
Même  notation  que  pour  le  syâo. 

Le  Wén  myâo  li  yô  tchi^  donne  sur  la  pratique  du 
tchhl  au  xvii«  siècle  quelques  indications  présentées 
dansTéchelle  précédente;  on  remarquera  que  le  tchhl 
du  xvri^  siècle  n'a  que  quatre  trous  externes. 

Le  tchhl  de  l'orchestre  n'a  qu'une  analogie  loin- 
taine avec  le  tchhl  203  de  démonstration  décrit  plus 
haut. 

81  Ti,  al.  long  ti,  long  theoà  ti,  à  cause  des  orne- 
ments', flûte  traversière   en  bambou  renforcé  de 


ligatures  en  soie;  très  répandue  dans  toutes  les 
parties  de  la  Chine  ;  la  tête  de  dragon  est  un  simple 
ornement  qui  appartient  aux  flûtes  de  l'orchestre 
impérial.  La  bouche  du  tuyau  se  tient  à  gauche  (sur  la 
figure,  vue  de  face  par  le  spectaieurj  la  bouche  est  à 

droite)  ;  le  trou  le  plus  voisin 
non  figuré  sur  le  ti  81  a),  se 
recouvre  d'une  membrane 
provenant  de  la  moelle  du 
bambou  et  qui  a  pour  effet 
de  modifier  le  timbre  ;  cette 
membrane  se  colle  au  mo- 
ment de  l'exécution  du  mor- 
ceau et  se  remplace  à  mesure  qu'il  en  est  besoin. 
Les  six  trous  suivants  sont  du  même  côté  que  la 
bouche;  ensuite  on  trouve  les  deux  trous  latéraux 
d'émission;  les  quelques  trous  qui  suivent,  de  même 
que  l'orifice  extrême,  ne  donnent  pas  de  notes.  Deux 
formats  usuels  a)  koû-syèn,  b)  tch6ng-lyù;  diamètre  :  a) 

81.  Long  theoû  tï  (N»  102,  llv.  8,  f.  53). 


(g:^"^^^^""^^^^^^^^^^^^^^       '  '  ^  * 


FiG.  194. 

0^0435  ;  b)  0,0416  ;  longueur  :  a)  1 ,251 7  ;  6)  1 ,1972.  Sol^^ 

s'obtient  avec  le  3«  et  le  ô»  trous  ouverts;  sol^^  avec 

les  !•',  2%  5«  trous.  Une  variété  employée  par  l'or- 
chestre militaire  est  appelée  phing  tï,  parce  qu'elle 
n'est  pas  ornée  d'une  tête  de  dragon  ;  longueur,  1 ,8286  ; 


l 


81  tf).  TI  (NO  86,  2*  p.  «).  —  Échelles. 


Fio.  lO.n. 


2.  e 


^^ 


^^ 


fin  du 
XVFs. 


1690 


rN9iOW 


9i 
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O 

O 

o  o 

o 

O 

O 

o 

O 

o 

o  o 

O 

•• 

o 

lO 

en 

8467 
8852 

to 

•a 
O 
4» 
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ai 
le 

00 

en 

00 

o» 

5109 
5342 

II» 
lO 

ti 

01 

p 

p»  »• 

• 

B»  a- 

IT.  60;à  68.  —  N»  62,  liv.  liO,  scclion  tcithi,  ff.  1  à  7. 
f.  i  1  r».  —  N»  2,  Syào  y«,  Hâjt'n  seù.  —  MM 3,  p.  257, 
f.  17  r*. 


N»  45,  liv.  -9, 
N«G4,  liv.183, 


1.  >»  17,  ïù  khi  ts'io  fù,  f.  9. 

2.  N«  67,  liv.  33.  ff.  5,  6.  —  N»  6fî,  liv.  33,  f.  16r».  —  N«  86  2«  parUe 
a).  —  N»  64,  liv.  183,  ff.  12,  13,  16  v». 
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je  n'en  connais  pas  Téchelle*.  Voir  ci-dessus  diverses 
échelles  :  Téchelle  vulgaire  comporte  une  exécution 
un  peu  différente,  avec  souffle  plus  ou  moins  fort 
et  doigtés  spéciaux;  ces  indications  de  doigtés  con- 
cordent en  somme  avec  celles  plus  complètes  de 
M.  Mahillon^ 

La  flûte  traversière  tï  ne  paraît  pas  dériver  du  tchhl 
80,  elle  est  probablement  d'importation  étrangère.  Le 
Kyeoû  ihâng  choû^  la  définit  un  petit  tchhl  et  l'appelle 
héng  tï,  flûte  traversière;  il  parle  aussi  d'une  flûte 
analogue,  flûte  tartare,  hoù  tï  82,  très  goûtée  par  Ltng 
ti  (167-189),  des  Hàn.  Quand  le  roi  de  Pyào  envoya  des 
musiciens  en  Chine ^,  il  y  avait  deux  flûtistes;  leur 


instrument,  hêng  ft  83,  mesurait  plus  d'un  pied  de 
long;  c'était  un  tuyau  de  bambou  dont  on  avait 
enlevé  les  cloisons  et  bouché  les  orifices  avec  de  la 
cire.  Il  y  avait  aussi  des  flûtes  à  deux  tètes,  lyàng 
theoû  tï  84  :  cet  instrument  était  fait  d'un  bambou 
long  de  2is8;  au  milieu  subsistait  un  nœud  avec  une 
bouche  à  droite  et  une  à  gauche  du  nœud;  la  section 
de  gauche  donnait  les  sons  5o/#  to#  ut;  la  section  de 
droite  donnait  utH^  ré^  fa;  mais  chaque  section  ayant 
sept  trous,  la  description  est  incomplète.  Le  Mnp 
tchhtvêi  85,  usité  dans  la  musique  militaire  depuis 
Tchang  KhyënS  qui  le  rapporta  de  l'Asie  centrale^, 
est  un  instrument  du  môme  genre. 


Syâng  kyàng  Iftng  tyao^. 

(Avec  accompagnement  de  flûte.) 


Allegro 


U  Lfi 


YT^kêng-lî, 


yuë  tchao-siâDg-      kiâng.  Tshiâo.kiâ-jên, 
f  f  f  f  f 


tsîn  wo  -  li-tchhwâiL.lshang.     Khwâi- 


lo,     fêi. 


^tchhâng. 


«/     Tliông-Diêa.ti  siào-méi,iiiâDg  pà.chwèi       â 


chweî  â  chwei-yên  tchwSng. 
«/  */  «/ 


1.  N*  102,  Uv.  9,  f.  15. 

î.  N*  85  (Y.  1.  t.,  liT.  68,  f.  23).  —  N»  17,  }'<ï  khi  tsào  fâ,  f.  11.  — 
N«  105,  liv.  12,  f.  3.  —  N»  106,  f.  2  f.  —  N-  110,  1886,  p.  192. 
3:  N»  45,  liv.  29.  f.  H  r«. 

4.  N«46,  Ut.  222  e),  ff.  15,16. 

5.  Général  et  diplomate  qui,  au  ii'  siècle  A.  C.  (138  à  115)  pénétra  au 
Ferghânah,  peut-être  jusqu'à  la  Bactriane  (N«  36,  liv.  61,  f.  1,  etc.). 


6.  N»  69  (Y.  1.  t.,  liv.  123,  section  héntj  telihtpêi,  f.  3  r«). 

7.  N«  105,  liv.  12,  f.  18.  —  Voir  le  tcile  chinois,  Index,  A,  p),  — 
Chanson  du  batelier  sur  le  S^âng,  chanson  populaire  imprimée  à  Cliàng- 
h&i,  traduction  :  «  A  la  première  veille,  la  lune  éclaire  la  rivière  S}âng. 
Une  jolie  femme  entre  dans  la  cabine  de  ma  barque.  Plaisir  pas  ordi- 
naire! 0  ma  petite  contemporaine,  vite  prends  la  pipe  à  eau.  » 
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NOTATION   VULGAIRE 


La  notation  usuelle  est  donnée  ci-dessous  en  deux 
formes,  Tune  A)  pour  Fancienne  échelle  chromatique 
de  12  degrés  à  Toclave,  Tautre  B)  pour  Téchelle  de 
14  degrés^;  on  a  compris  dans  ces  tableaux  toutes  les 
notes  citées  par  les  divers  ouvrages  consultés,  lais- 
sant en  blanc  la  place  de  celles  qui  ne  sont  pas  indi- 
quées. On  aperçoit  immédiatement  comment  les  signes 
principaux  pour  mi,fa^,  solU^,  etc.,  sont  modifiés  soit 
graphiquement,  soit  par  une  épithète,  en  vue  d'expri- 
mer les  autres  notes;  comment  aussi  la  forme  mo- 
derne (tableau  B)  dérive  de  l'ancienne  (tableau  A),  qui 
reste  en  usage  pour  la  musique  vulgaire. 


A) 


notes 
la  2 

/(!# 

ti 

«'3 

«/# 

ri 

ri^ 
mi 

fa 

sol 

toliH 

la 

la^ 

si 

un 

«/# 
rè 

rè^. 
mi 

fa 

(a^ 

sol 

sol^ 

la 

laUf 

si 

»/5 


Ivû 


tch6ng-lyù_-i  . 

jwêi-pTn 

lin-tchûng 

yî-tsè 

n&n-lyù 

woû-yl 

ying-tchông 

hw&ng-tchûngi 

tâ-lyù 

thâi-tsheoû  . . . 
kyâ-tchông  . . . 

koQ-eyèn 

tchdng-lyù 

jwgi-pïn 

lîn-lchông 

yî-tsé  

nàn-lyù 

woû-yï 

yfng-tcbông  . . 

hwâng-tchôngs 

tâ-lyù 

thài-Uheoù  . . . 
kyâ-tchûng  . . . 

koû-syèn 

tchdng-lyù  . . . 

jwëi-pïn 

lîn-tchông 

yî-tsé  

nàn-lyù 


notation  du  tl 


^  hô 

T    mhyâseù;V^ 
C9  seû;  M    PS  kSû  seû  . 
T    "^  hyé  yJ;  —  y\ 
Zj  yi;  M   "-*  kào  yl  ... 

r.  chàng 

^  keoa 

X  ichhl 

T    X  hyàkông;  T 
IL  kông  ;  ^    Il  kào  kông 
T    JL  hyàfàn;  JL    ... 
JL  fàn;  ]f{    iL  kàofûH 
/  \  lyeoû  

r    i  *y«  v'oit;  Tf 

TT.  woU  ;  ^  JX  kâo  woU 
m    JGl  kin  woU;  V* 

Ih 
\ii 

fr 

II 


notation 

du  SYilO 


'ô'  hâ 


m 


seu 


2»   yï 
h   ehàng 

X  ichhl 

X   kông 

JL   fàn 

,  t , 

/  -^    lyeoû 

JX  wok 

it 


Pour  chacune  des  deux  formes  l'application  des 
signes  est  double  :  le  même  caractère  qui  représente 
une  note  donnée  de  la  flûte  traversière  81  (par  exem- 
ple 5o/#3)  représente  pour  la  flûte  droite  77  la  5'*  infé- 
rieure (w<#3).  Cette  règle  est  nettement  posée  par  le 
Ici  tshtng  hwéi  iyèn  pour  la  musique  officielle;  pour 
la  musique  vulgaire  et  pour  la  musique  antérieure  au 
xviii®  siècle,  elle  résulte  des  observations  contempo- 
raines et  de  la  comparaison  des  échelles;  mais  elle  a 
été  souvent  oubliée  par  les  théoriciens  chinois  et  les 
a  induits  en  de  fausses  identifications.  Dans  la  nota- 
tion de  la  flûte  traversière,  la  série  des  caractères 
qui  désignent  les  notes,  correspond  à  la  gamme  fon- 
damentale de  hw(\ng-tchông  y  compris  les  deux  degrés 
complémentaires  et  la  4^®,  variante  de  la  5^^  dimi- 


nuée (p.  113);  les  signes  composés  ou  déformés,  les 
expressions  complexes  répondent  aux  autres  noies, 
fa,  sol,  ut,  ré  :  il  semble  donc  que  cet  emploi  soit  pri- 
mitif. Ces  dix  caractères  auraient  été  regardés  comme 
les  noms  des  trous  à  ouvrir,  non  comme  les  noms  des 
notes;  ils  auraient  été  appliqués  dans  le  même  sens 
à  la  flûte  droite,  dont  le  diapason  est  inférieur,  si 
bien  que  le  mot  hd  indiquant  le  trou  qui  fournit  la 
note  la  plus  grave,  a  pris  le  sens  de  mt,  d*une  part, 
de  ^2  de  l'autre  côté;  puis  cette  double  extension 
prévalant  sur  l'ancien  emploi,  les  dix  caractères  hù, 
seû,  yï,  etc.,  sont  devenus  les  signes  des  sons  des  deux 


B) 


notes 

rè 
ré 

mi 

fa 

sol 

la 
Ta 

Si 

si 

rè 
rè 

fjit 

(1 

fol 

sol 

sol^ 

la 

la 
si 


degrés 


y* 

yU  aigu 

pyèa  kông 
pyiH  kông  aigu 

kông  (loM) 
kông  aigu 
ehâng 
ekâng  aigu 

kyô 

kyù  aigu 
pyén  tchi 

pyèn  tchi  aigu 

tchi 
tchi  aigu 

y" 

yU  aigu 

pyèn  kông 
pyèn  kông  aigu 

kông  aigu 
chûng 
chûng  aigu 

kyô 

kyô  aigu 

pyèn  tchi 
pyèn  tchi  aigu 
tchi 


lyû 

yî-ts^  -1 
n&n-lyù 

woû-yl 
ying-tchông 

hwàng-lchôngi 
tà-lyù 
thâi-tsheoû 
kyà,-tchr>ng 

koû-syèn 


tchông-lyù 


jwëi-pïn 

lîn-tchông 

yî-lsft 
nàn-lyù 
woû-yl 
yîng-tchOng 

hwàng-tchûngs 

tâ-lyù 

Ihâi-lsheoû 

kyâ-tchûng 

koû-syèn 

tch6ng«lyù 

jw5i-pîn 

lîn-tchông 

yî-lsft 

nân-lyù 

woù-vt 


notation 
du  svâo 


^\  lyeoH 

^  yî 

h  châng 


K  tchh} 
Il  kông 


K  tckkï 

JL  kdng 
JL  fàn 

\n. 

^\  lyeoà 


échelles  mi^  —  /a#4,  la^  —  sij.  C'est  en  qualité  de 
notes  qu'ils  sont  employés  aujourd'hui  pour  tous  les 
instruments  à  vent  et  pour  beaucoup  d'autres  encore  : 
notation  du  syâo  77  pour  flûte  de  Pan  75,  flûte  tchhi 
80,  ocarina  101,  cloches  1  etc.,  lithophones  23  etc.  ; 
—  notation  du  tï  pour  chalumeau  89,  orgue  à  bou- 

1.  N»  24,  poù.  liv.  1,  f.  13,  etc.  —  N"  30  (Y.  1. 1.,  lir.  59,  f.  5  r*) 

I  N*  103,  section  Syuén  kôntj  pén  yi.  —  N»  65,  liv.  33,  ff.  9,  10. 
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che  103  etc.,  carillon  de  gongs  13,  et  en  général  pour 
les  instruments  populaires  des  genres  hautbois  96, 
guitare  123,  tympanon  143,  violon  145  etc. 

Avant  les  Sông  je  ne  trouve  pas  trace  de  cette 
notation;  on  désigne  alors  les  sons  par  les  noms  des 
lyû.  Ghèn  Kwô^  est  le  premier  qui  mentionne  la  nota- 
tion vulgaire  :  il  la  cite  à  propos  de  Torchestre  des 
banquets  pour  exposer  la  composition  des  systèmes 
usuels,  et  il  identifie  les  notes  aux  lyû,  savoir  hô  au 
hwân^-lchông,  etc.;  il  s*agit  donc  de  la  notation  du 
tï,  celle  que  je  crois  primitive.  Ghèn  Kwô  traite  cette 
notation  comme  bien  connue  des  musiciens  et  n'en 
recherche  pas  Torigine.  Tchoû  Hî^,  un  siècle  plus 
tard,  emploie  les  mêmes  caractères,  ceux  «  des 
recueils  de  musique  vulgaire  »  ;  il  rappelle  dans  le 
même  passage  les  œuvres  de  Ghèn  Kwô;  au  lieu  de 
dire  Mo  seû,  kâo  yt,  kâo  kông,  kâo  fân,  il  dit  séù  châng, 
yï  châng,  kông  châng,  fân  châng,  et  de  même  seû  hyâ, 
etc.,  pour  hyâ  seù  ;  il  remplace  kin  woù  par  wêi  (?) 
châng.  Ges  divergences  sont  peu  importantes;  plus 
intéressante  est,  dans  un  passage  où  l'œuvre  de  Ghèn 
Kwô  est  spécialement  visée,  la  phrase  :  «  il  faut  d'abord 
accorder  la  corde  de  la  fondamentale  (du  phl-phà) 
avec  la  note  hô,  notation  du  chalumeau.  »  Le  terme 
«  notation  du  chalumeau  »,  kwàn  se,  semblable  aux 
expressions  tî  se,  syâo  se  du  Ta  tshJng  hwéi  lyèn  3,  sup- 
pose l'existence  de  plusieurs  notations  ;  les  caractères 
hô,  seîî,  etc.,  étaient  donc  déjà  au  xi«  siècle  employés 
avec  plusieurs  valeurs,  dont  l'une  pour  le  chalumeau 
et  le  ti  probablement,  puisque  la  même  notation  est 
commune  aujourd'hui  au  chalumeau  et  à  la  flûte 
iraversière  *. 

Les  Lyâo  (Khi-tan),  dont  la  période  florissante  rem- 
plit les  X*  eiii*  siècles,  employaient  les  dix  caractères 
de  la  notation  vulgaire  ^  ;  et  comme  ils  avaient,  au  dire 
des  auteurs,  conservé  avec  soin  les  principes  musicaux 
des  Thàng,  on  est  en  droit  de  penser  que  la  notation 
qui  nous  occupe,  remonte  à  cette  dynastie,  l'âge  d'or 
de  la  musique  chinoise. 

Dans  le  passage  cité,  Tchoû  Hl  assimile  les  signes 
de  la  notation  vulgaire  à  d'autres  signes  qui  sont  des 
caractères  abrégés  ;  ces  derniers  se  trouvent  encore 
avec  des  rapprochements  concordants  dans  le  Tsheû 
yuén  ^.  Dans  les  deux  éditions  de  Tchoû  Hi  que  j'ai 
consultées,  de  même  que  dans  le  Thyên  wén  ko  khin 
phoù"^,  qui  copie  et  développe  ce  passage,  les  signes 
abrégés  que  nous  étudions  sont  reproduits  de  façon 
assez  gauche,  si  bien  que  plusieurs  deviennent  indis- 
cernables. Le  Tsheû  yuên  donne  des  signes  plus  dis- 
tincts, et  il  en  ajoute  quelques-uns  que  je  ne  trouve 
pas  ailleurs. 

Le  Tsfieû  yuên  ajoute  quelques  signes  marquant 
pause,  frapper,  ensemble,  etc.,  et  donne  l'exemple  de 
quelques  systèmes  désignés  par  les  signes  de  leurs 
initiales.  On  a  donc  dans  ces  trois  textes  des  formes 
diverses,  la  dernière  particulièrement  développée, 
d'une  même  notation  qui  ne  semble  pas  s'être  répan- 
due :  quoi  qu'il  en  soit,  je  n'en  ai  pas  rencontré  d'au- 
tres exemples.  Thftng  Yi-ming^  tient  les  deux  séries 
de  signes  que  nous  venons  d'examiner  pour  des 
signes  factices  provenant  du  nom  des  lyû  ;  ce  procédé 

1.  N»  S4,  poù,  Uv.  1.  fr.  13,  14,  13. 
î.  N*  87,  lir.  41.  —  N«  26,  liv.  66. 

3.  N*  65,  Mr.  38,  (T.  9,  10. 

4.  Le  Td  tthîng  huoéi  tyèn  (liv.  33,  f.  9  v*)  reconnaît  dans  une  parti- 
tion complète,  yô  phoù,  cinq  parties  :  l*poar  les  cloches  et  lithophones, 
éerite  avec  les  noms  mêmes  des  lyû  ;  2*  pour  le  khIn  ;  3*  pour  le  se, 
écrites  avec  des  caractères  spéciaux  sur  lesquels  on  roTiendra  plus 
loin  ;  4*  pour  la  flAte  droite  syâo,  la  flûte  de  Pan,  l'ocarina,  la  flûte  tra- 
Tersière  tchht,  écrite  avec  le  tydo  iè,  notation  du  sy&o  ;  9*  pour  la  flûte 


de  fusion  et  d'abréviation  n'a  rien  d'invraisemblable, 
la  notation  du  khln  est  tout  entière  formée  par  ce 
moyen.  Mais  si  Ton  saisit  les  ressemblances  graphi- 
ques entre  les  signes  des  colonnes  3  à  6  ci-dessous,  on 
voit  mal  comment  ces  caractères  pourraient  sortir  de 
ceux  de  la  2«  colonne. 


NOTATION 


1 

noies 


mt 


8 


fa 

/•«# 

sol 

solfç 

la 
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InstminenUi  à  embonchiire* 

Il  faut  probablement  comprendre  dans  cette  série  les 
pét  86,  conques,  employées  par  l'empereur  mythique 
Hwâng  ti  et  encore  usitées  chez  les  barbares  du  sud  à 
l'époque  des  Thâng*. 

87  Ta  thàng  kyô^^,  grand  cornet,  vulgaire  hdo  thông 
ou  cylindre  à  signaux,  formé  de  deux  tuyaux  en 

87.  Ta  thông  kyô  (N©  67,  Uv.  34,  f.  20). 


Fio.  196. 

bronze  (le  second  parfois  en  bois]  emboîtés  à  coulisse  ; 
on  les  tire  pour  se  servir  de  l'instrument  :  longueur 

traversièreti,  l'orgue  abouche,  écrite  avec  le  tïsê,  notation  du  t!.  Dans  le 
n«  20,  ces  cinq  parties  sont  réduites  à  trois,  les  carillons  (!•)  partageant 
la  notation  du  syâo  [A")  et  les  khln  (2«)  ot  sô  (3*)  ayant  partie  commune. 

5.  N»  49,  lir.  M,  f.  8  V. 

6.  N»  71,  liv.  l•^  ff.  2  ▼•,  5  r»,  11  r». 

7.  N»  103,  secUon  Lyû  lyû  tseû  phoù. 

8.  N«  103,  lococit. 

9.  N»  45,  liv.  29,  f.  13  r«.  —  N«  46,  liv.  222  c),  ff.  14,  15. 

10.  N«  67,  liv.  34,  ff.  20  r«,  23  r«.—  N»  109,  p.  181.  —  N»  64,  liv.  184, 
f.  8  V. 
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totale,  3»',672;  longueur  de  chaque  corps,  1,944;  —  corps  inférieur,  diamètres,  orifice  inférieur,  0,648;  ori- 
fice supérieur,  0,144;  — corps  supérieur,  diamètres,  orifice  inférieur,  0,140;  orifice  supérieur,  0,0432;  — 
embouchure,  i$wèi,  longueur  0,144.  L'exemplaire  cité  par  M.  Mahillon  donne  r^b»  ce  qui  dans  notre  notation 
répond  kut^^* 


88  Syào  thông  kyo^,  petit  cornet,  vulgaire  là-pà  (peut-être  à  rapprocher  du  persan  labek),  formé  de  deux, 
parfois  de  trois  tuyaux  de  bronze  glissant  l'un  sur  l'autre  comme  dans  le  grand  cornet  ;  le  tuyau  supérieur 

,    ^.     ,      ,        «  ,.  est  légèrement  conique,  l'inférieur  évasé  forme 

88.  syào  ihong kyô  (N»  102,  liv.  9,  f.  5;.  p^^^jj^^  .  jongoeur  totale.  4p,104;  longueur  du 

^ -rv- -''■'''l    ^^^Ps  inférieur,  1,944;  longueur  du  corps  supé- 

g=0 np  ^^'--•^.^    I    ^^®"^>  2,376;  —  corps  inférieur,  diamètres,  ori- 

■^y    fice  inférieur,  0,432,  orifice  supérieur  0,0518  ; 
FiG.  197.  —  corps  supérieur,  diamètres,  orifice  inférieur, 

0,0500;  orifice  supérieur,  0,0216.  L'exemplaire 
cité  par  M.  Mahillon  donne  les  notes  réfb/ab  réb,  c'est-à-dire  dans  notre  notation  u^tf,  so/i^,  tiftfi. 


InsCmnients  à  anche* 

Dans  cette  famille  tout  entière  d'origine  étrangère,  tous  les  instruments,  sauf  un,  le  pï-U,  sont  munis  d'une 
pièce  rapportée  ou  sifflet,  châo,  faite  de  matières  diverses,  taillée  en  forme  de  tronc  de  cône  et  qui  s'enfonce 
dans  la  bouche  du  tuyau,  une  partie  saillant  à  l'extérieur;  ce  siffiet  joue  le  rôle  d'une  anche  double,  ainsi 
que  l'explique  M.  Mahillon  à  propos  des  instruments  hindous'. 

89  Kwàn  [-iseù]^,  chalumeau,  theoû  kwàn,  chalumeau  à  tête,  tuyau  cylindrique  en  bois  dur,  os  ou  corne; 
a)  grand  chalumeau  :  diamètre,  0p,0274;  longueur,  0,606;  châo  de  roseau  tendre  entrant  de  0,030  dans  le 
tuyau;  6)  petit  chalumeau:  les  dimensions  sont  respectivement  0,0217;  0,5902;  0,030.  Sept  trous  antérieurs, 
trou  postérieur;  même  notation  que  pour  le  tï  81. 

89.  Kwkn  (N©  102,  liv.  S,  f.  74).  —  Échelles. 
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Les  chalumeaux  du  Lytl  lyù  tchéng  yi  diffèrent  de  ceux  du  Hivéi  tyèn  pour  les  trous  marqués  d'une*,  ils 
sont  encore  conformes  aux  modèles  des  Ming;  le  grand  chalumeau  a,  en  effet,  un  second  trou  postérieur, 
distance  0,3529,  qui  donne  la  note  keoû  (5'«  diminuée),  supprimée  depuis  la  réforme  du  xyiii»  siècle.  L'é- 
chelle marquée  par  le  Wén  myâo  II  yô  tchi^  s'étend  comme  ci-dessus  de  hô  à  woù,  mais  avec  des  équivalents 
européens  diflférents  :  mi 3  fa^  soli  la  si  ut^^  ré^  mi  fa^.  On  a  employé  parfois  deux  chalumeaux  sembla- 
bles attachés  parallèlement  et  dont  on  jouait  à  la  fois. 

Le  nom  de  kwàn,  très  fréquent  dans  les  anciens  textes,  manque  de  précision  et  est  susceptible  de  désigner 
n'importe  quel  tuyau;  l'une  des  premières  mentions  précises  d'un  chalumeau  se  trouve  dans  un  rapport  de 
Hwô  Hyèn  :  il  parle  d'un  tchhâ  cheoù  ii  capable  de  jouer  la  musique  savante;  longueur,  9  pouces;  4  trous 
d'un  côté,  2  de  l'autre.  Mais,  d'autre  part,  le  pï-Iï,  mentionné  si  souvent  sous  les  Thàng  et  les  Swêi,  n'est 
autre  que  le  kwàn,  lequel  a  conservé  le  nom  alternatif  de  'pi-ii;  les  Japonais  nomment  hitsi-riki,  pronon- 
ciation japonaise  de  pï-lï,  un  instrument  très  analogue  au  kwàn  ;  Twân  Ngan-lsye,  des  Thàng,  Tchliên  Yàng", 


1.  N«  67,  liv.  34,  ff.  20  V»,  23  v«.  —  ^'»  109,  p.  181.  —  N»  64,  liv.  184, 
f.  3  V». 

2.  N-  109,  p.  115. 

3.  N«  67,  liv.  38,  ff.  1.  2.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  18  v«.  —  N»  86,  2»  partie 
a),  ff.  51  à  59.  —  N»  64,  liv.  183,  f.  13  r». 


4.  N»  17,  Yô  khi  tsào  fà,  f.  10. 

5.  N«  62,  liv.  125,  seclion  pîli,  ff.  1  à  5  ;  cf.  n*  94,  n»  69.  —  N«  45,  liv. 
29,  f.  11  v«.  Au  livre  29,  f.  14,  le  Kyeou  thdng  ehoû  menlicmne  comme 
instrument  des  barbares  du  sud  le  tlido  phi  pï-lt  170,  pi-lï  d'écorce  de 
pécher,  fait  d  une  ècorce  roulée. 
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des  Sông,  donnent  divers  synonymes  de  ce  nom,  pëi  lï,  kyâ  kwàn,  et  afflrment,  avec  description  à  l'appui, 
cette  identiAcation.  C'est  donc  un  instrument  d'origine  barbare  importé  probablement  de  Koutcha  et  qui  a 
été  perfectionné  en  Chine. 

90Hoûky(Vy  cornet  tartare;  tuyau  cylindrique  en  bois;  diamètre,  0p,057;  longueur,  2,396;  à  chaque 
orifice  s'adapte  un  tube  en  corne  recourbé  et  évasé  dans  lequel  le  tuyau  entre  de  0,088  ;  diamètre  du  tube 
inférieur,  de  0,161  à  0,172;  longueur,  0,809.  Diamètre  de  la  bouche,  0,0364;  y  est  inséré  un  châo  de  corne, 
long  de  0,384.  Notation  ambiguë;  on  a  lu  suivant  celle  du  (ï  81. 


^^ 


90.  Hoù  kyû  (NO  108,  lir.  9,  f.  43).  —  Échelle. 


E 


=i> 


Fia.  199. 


ic 

a» 


lO 


œ 


te 


Cet  instrument  de  Torchestre  mongol  a)  est  peut-être  ancien  en  Chine;  il  pourrait  être  rapproché'  du 
tchhwêi  pyèn,  alias  koû,  fouet-flûte,  mentionné  sous  les  Hàn  par  Ying  Châo  ;  il  est  d'ailleurs  le  perfectionne- 
ment de  formes  primitives  dépourvues  de  trous.  Synonymes  de  kya  :  ta  koû,  syào  koû,  kyâ. 

91  Pi'li^.  Cet  instrument  de  l'orchestre  Wà-eùl-kh&  difière  du  pMï  ancien,  aujourd'hui  kwàn-tseù  89. 
Tuyau  de  roseau;  longueur,  0p,537;  diamètre,  0,0249;  eu  haut,  au  moyen  d'une  double  fente,  on  ménage 


3     O 


91.  PI-U  (N»  108,  Uv.  9,  f.  55).  —  Échelle. 
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une  languette,  hwâng,  qui  joue  le  rôle  d'anche  battante*.  A  Toriflce  inférieur  est  fixé  un  pavillon  de  métal, 
en  forme  de  tronc  de  cône;  diamètre  inférieur,  0,174;  longueur,  0,232;  un  petit  trou,  diamètre  0,009,  y  est 
percé;  il  ne  donne  pas  de  note.  Le  tuyau  a  trois  trous.  Notation  ambiguë;  on  a  lu  suivant  celle  du  tï  81. 


92  Hwâ  kyô^,  cornet  de  l'orchestre  de  cortège 
m  6);  tuyau  en  bois  renforcé  de  cercles  de  cui- 
vre, pointu  aux  deux  bouts,  bombé  au  milieu  : 
longueur,  5p,4612;  diamètre  supérieur,  0,0768  ; 
diamètre  médian,  0,432;  diamètre  inférieur, 
0,0864;  chÂo  de  bois,  long  de  0,729. 


92.  Hwâ  kyft  (N«  108,  liv.  9,  f.  8). 


Fia.  201. 


93.  Mông-koii  kyô  (No  102,  Uy.  9,  f.  14). 

<  '   t 
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93  Mông-koû  kyô^,  cornet  mongol  de  Torchestre  de  cortège  III  6);  tuyau  conique  en  bois,  en  deux  parties 
qui  s'ajustent,  cerclé  de  cuivre  ;  longueur  du  tuyau, 
4^,731 +  3P,529;  — diamètre  de  la  bouche,  cornet 
mâle  0,0345,  cornet  femelle  0,0285  ;  —  pavillon 
en  cuivre  :  longueur,  1,6729;  diamètre  inférieur, 
0,729  ;  ch&o  en  corne. 

C'est  un  instrument  de  cette  famille  que  Twàn  Ngan-tsyë''  mentionne  sous  le  nom  de  ngâi  kyâ  (corne  de 
mouton  et  chà.o  de  roseau). 

94  £Tn  kheoii  kyô*,  hautbois  de  l'orchestre  de  cortège  III  b);  tuyau  conique  en  bois  sculpté  pour  figurer 


Fia.  202. 


94.  Kïn  kheoù  kyô  (N*  102,  IW.  9,  f.  13). 


Fio.  203. 


trous  sont  données  par  le  n»  65,  les  autres  longueurs  sont  fournies  par  le  n^  67. 


les  nœuds  d'un  bambou;  longueur,  Op,989; 
diamètre  supérieur,  0,0313;  diamètre  inférieur, 
0,0939;  —  embouchure  en  cuivre  en  forme  de 
gourde  avec  un  plateau  courbe  au-dessus  et  au- 
dessous,  longueur,  0,216  ;  —  pavillon  en  cuivre  : 
longueur,  0,486;  diamètre,  0,432;  châo  en  ro- 
seau entrant  dans  l'embouchure  de  0,063.  Même 
notation  que  pour  le  syao  77;  les  distances  des 


1.  N«  67,  Ht.  38,  f.  4.  —  N»  65,  li?.  33,  f.  20  r». 
S.  N»  iOS,  liv.  9,  f.  43  v*.  —  IH«  22  (Y.  1.  t.,  Ut.  124,  lection  kyâ, 
ff.  I  à  3). 

3.  N*  «7.  Uv.  38,  f.  5.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  20  t«. 

4.  N*  109,  pp.  122,  IM,  169,  225. 


5.  N»  67,  liv.  34,  ff.  21  r»,  23.  24,  —  N«  64,  liv.  185,  f.  2  r». 

6.  N«  67,  liv.  34.  ff.  22  r«,  24.  25. 

7.  W  94  (Y.  1. 1.,  Uv.  37,  f.  2,  eUï.). 

8.  N»  67,  Uv.  34,  ff.  21  V,  24.  -  N«  65,  Uv.  33,  ff.  32,  33. 
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Échelle  du  94. 
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95  Hài  lï*,  flûte  marine,  de  l'orchestre  de  triomphe  IV  a);  petit  modèle  du  précédent;  longueur  du  tuyau, 
OP,620;  diamètre  supérieur,  0,030;  diamètre  inférieur,  0,080;  longueur  de  Tembouchure,  0,160;  — longueur 
du  pavillon,  0,170;  diamètre  du  pavillon,  0,220.  L'échelle  n'est  pas  donnée. 

96  Soû-eùl-nâi,  alias  sivô-ruV  (persan  zournà  et  sournâ,  Kâchgar  sournei),  hautbois  de  l'orchestre  musul- 
man, ressemblant  à  celui  de  l'orchestre  de  cortège;  l'un  ou  l'autre,  peut-être  l'un  et  l'autre  sont  fréquents 
dans  les  rues  de  Péking  sous  le  nom  de  sw6-nâ;  tuyau  de  bois,  longueur,  iM^^>  diamètre  supérieur, 
0,0301;  diamètre  inférieur,  0,2551;  —  embouchure  formée  d'un  tuyau  de  cuivre  traversant  un  plateau; 
longueur  totale  0,3105;  elle  entre  dans  le  tuyau  de  0,133  et  porte  un  ch.io,  longueur  0,035,  en  roseau,  dont 
l'ouverture  supérieure  est  large  de  0,024;  —  pavillon  en  cuivre.  Notation  du  tï  81.  Echelles'  : 
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97  Të'li^  (te-lin),  hautbois  des  orchestres  tibétains,  semblables  au  précédent,  même  notation.  Deux  mo- 
dèles; hautbois  de  l'orchestre  a)  :  longueur  totale,  iP,500;  longueur  du  tuyau  de  bois,  0,972;  —  hautbois 
de  l'orchestre  6)  :  longueur  totale,  1,650;  longueur  du  tuyau  de  bois,  1,024. 

98  Nyè-teoû'kyûng^  (comparez  birman  hnè,  trompette),  hautbois  de  l'orchestre  birman  a);  tuyau  de  bois 
sculpté  à  l'imitation  des  nœuds  du  bambou,  surmonté  d'un  tuyau  de  cuivre  traversant  un  plateau;  chào 
de  roseau;  pavillon  de  cuivre;  longueur  du  tuyau,  1^,320;  diamètre  supérieur  externe,  0,095;  longueur  du 
pavillon,  0,680  ;  diamètre  de  l'oriQce  inférieur,  0,590. 

99  Nyë-nyë-teoû'kyâng^,  petit  hautbois  de  l'orchestre  birman  a),  semblable  à  l'autre,  sauf  par  le  pavillon 
qui  est  en  bois;  longueur  du  tuyau,  Op,860;  longueur  du  pavillon,  0,200;  diamètre  du  pavillon,  0,330. 


Troui  antérieurs 
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100  Pâ'là-màn''  (comparez  turk  bâlàbân,  grosse  caisse?)  hautbois  de  l'orchestre  musulman,  tout  en  bois, 
sauf  le  chdo  en  roseau  et  un  plateau  en  cuivre  tout  près  de  la  bouche.  Tuyau  à  orifice  inférieur  fermé,  sauf 

un  petit  trou  dont  on  n'indique 
pas  la  place  précise  :  longueur, 
0P,940;  diamètre  supérieur  in- 
terne, 0,040;  diamètre  inférieur 
interne,  0,060.  En  haut  se  place 
un  second  tuyau  surmonté  du 
chào;  longueur  du  chào,  0,273; 
partie  entrant  dans  le  tuyau, 
0,059;  diamètre  de  l'orifice  su- 
périeur, 0,029.  Même  notation 
que  celle  du  tï  81.  Ech.  ci-contre. 
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t.  N«  67,  liv.  34,  ir.  22  ▼•,  Î4,  25. 

î.  N»  67,  liv.  38,  IT.  6  v%  7,  8.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  21  t\  —  N»  109, 
p.  405  (335). 
3.  L'échelle  vulgaire  provienl  du  n"  105,  liv.  12,  f.  9. 


4.  N«  67,  liv.  38,  f .  8  i*.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  21. 

5.  N«  67,  liv.  38,  ff.  9,  10. 

6.  N-  67,  liv.  38,  ff.  9,  10. 

7.  N»  67,  Uv.  38,  ff.  6,  7        N»  65,  liv.  33,  f.  21  r». 
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lOl.HyuÇn  (No  108, 
liv".  8,  f.  59). 


Fio.  204. 


Ocarinas* 

101  Hyuên^,  récipient  en  terre 
cuite,  en  forme  d*œuf  pointu  en 
haut  et  dont  le  gros  bout  serait 
remplacé  par  une  surface  plane; 
la  section  est  elliptique,  et  non 
pas  circulaire.  La  bouche  est  à 
la  pointe;  quatre  trous  en  avant, 
deux  trous  en  arrière;  la  bouche 
est  aussi  trou  d'émission.  Deux 
formats  usuels,  a)  hwàng-tchOng 
valant  8  hwâng-tchông;  b)  tâ-Iyù 
valant  7  hwàng*tchOng. 


a)  b) 

Hauteur  interne 0P,223  0P,2133 

Grand  diamètre  à  la  base 0,1168  0,1117 

Grand  diamètre  aux  2/3  de  la  hauteur  à 

partir  du  lommet 0,1717  0,1642 


nombre  des  tuyaux  :  yû  104  à  36  tuyaux,  le  plus  long 
ayant  4p,2,  mais  réduit  à  23  tuyaux  au  temps  de  Ylng 
Ghâo;  hivô  105  à  13   tuyaux;  tchfiào  106,  chëng  de 
grande  taille,  à  19  tuyaux  au  moins.  A  Tépoque  mon- 
gole on  trouve  aussi  plusieurs  désignations  :  tchhào 
chvng  et  hwù  chëng  à  19  tuyaux,  le  tchhâo  plus  grand 
que  le  hwô;  jwén  yû  phâo  107  à  13  tuyaux,  kyeoù  yâo 
pliâo  108  à  9  tuyaux,  tshï  slng  phâo  109  à  7  tuyaux. 
Cet  instrument  est  mentionné  dans  le  Yï  tsï  h  Tépoque 
de  Tempereur  Chwén  et  dans  les  odes  du  Gfû  king;  il 
donne  son  nom  sous  les  Tcheoû  au  maître  des  orgues, 
chëng  chJ,  qui  a  la  direction  de  la  plupart  des  instru- 
ments à  vent.  L'invention  en  est  attribuée  à  Nyù- 
kwa,  souverain  mythique  qui  succéda  à  Foû-hl.  Les 
barbares  connaissaient   aussi  cet  instrument*;  le 
Korye  avait  le  ïioû  loù  chëng  110,  dont  le  réservoir 
était  fait  d'une  gourde  :  d'après  les  origines  de  la 
civilisation  coréenne,  il  ne  serait  pas  surprenant  que 
Torgue,  importé  de  Chine,  se  fût  maintenu  au  Korye 


f  roud  anlérieurB 


M 

■* 


in 


Trous  postérieurs 


•A 


^^ 


Ci 


o  o 


L    I    r 

o  o  o  o  o 


GO    » 


«o    00 


01   ^ 

0    rr 


en    feO 

lO    O) 


o  o 


ce  i(k> 
►*  oo 

fi»    -y 


£n  ouvrant 


Tous  les  trous  fermés 


1690 


Les  quatre  trous  marqués  en  noir  sont  ceux  de  la 
face  antérieure;  les  deux  plus  élevés  appartiennent  à 
la  face  postérieure  qui  est  censée  vue  directement; 
les  trous  sont  numérotés  à  partir  de  la  base.  Les  di- 
mensions du  Hwéi  tyèn  thoù  diffèrent  de  celles  du 
Ly\i  lyh  tchéngyi;  dans  celui-ci  Tinstrument  a  5  trous 
(3  +  2);  actuellement  il  en  a  6  (4  +  2).  D'après  le 
W^  myào  li  yo  tehi^,  l'ocarina  a  cinq  trous,  les  trous 
1, 2,  3,  5,  6.  L'échelle  est  donnée  ci-dessus;  les  quatre 
premières  notes  s'obtiennent  en  variant  la  force  du 
souffle.  Diaprés  les  indications  plus  récentes,  au  con- 
iraire  (N®  20  a),  liv.  1),  on  débouche  successivement 
les  trous  1  à  6;  avec  tous  les  trous  bouchés,  on  obtient 
le  mi^.  Notation  du  syâo  77. 

Le  hyuën  est  associé  à  la  flûte  tchht  par  le  Chl  kïng; 
il  s'est  maintenu  jusqu'aujourd'hui  dans  la  musique 
rituelle.  Les  plus  anciens  exemplaires  étaient,  sem- 
ble-t-il,  à  deux  ou  trois  trous;  sous  les  S6ng,  années 
Kmg.yeoû  (1034-1037),  on  parle  d'un  instrument  à 
huit  trous.  On  appelait  kyâo  102  un  ocarina  de  plus 
grande  taille'.  Ces  instruments  ont  inspiré  les  oca- 
rinas construits  pour  la  première  fois  il  y  a  une 
trentaine  d'années  en  Italie^. 

Instraments  &  réservoir  d*alr« 

103  C/iêng^y  orgue  à  bouche.  Ce  nom  générique  dé- 
signe plusieurs  espèces  qui  se  distinguaient  par  le 

I.  N»  «7,  liv.  33,  ff.  H,  13.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  17  v».  -  N»  86,  2*  par- 
lie  a),  ff.  69  à  76.  —  N«  64,  liv.  183,  f.  17  r». 
t  N-  17,  sect.  Yô  khi  tttio  fà,  f.  8. 

3.  X«  2,  Syào  yd,  Hô  jén  seû.  —  N«  13,  p.  i57.  —  X»  62,  liv.  1Î8,  «ec- 
Uoo  hyu^a,  IT.  1  à  10. 

4.  N«  109,  p.  248  (196). 

Copyright  by  Ch.  Delagrave,  1913. 


en  gardant  exactement  sa  construction  première;  en 
effet,  le  chëng  avait  d  abord  pour  réservoir  une  gourde, 
et  on  note  sous  les  Thàng  qu'au  sud  du  Kyûng  la 
gourde  est  encore  employée,  que  les  anches  y  sont 
des  languettes  de  bambou;  dans  le  nord,  au  con- 
traire, on  a  remplacé  le  bambou  par  le  métal,  la 
gourde  par  un  récipient  de  bois  creusé.  C'est  aussi  du 
sud,  de  Birmanie,  que  viennent  à  la  cour  de  Chine, 
à  la  fin  du  viii°  siècle,  des  orgues  de  ce  type,  mais 
diverses  de  format,  de  construction  et  d'accord.  Quel- 
ques-unes ont  deux  ou  trois  cornes  de  bœuf  ou  dé- 
fenses d'éléphant  tenant  lieu  de  tuyaux;  d'autres  ont 
des  languettes  doubles,  c/iuum^  hwâng;  on  en  remarque 
surtout  deux  de  grande  dimension,  à  16  tuyaux,  les 
tuyaux  les  plus  longs  ayant  4^,85  :  ce  sont  presque 
les  instruments  dont  Ylng  Châo  constatait  l'existence 
au  temps  des  Hân.  En  lisant  ces  descriptions,  on  pense 
naturellement  au  khen  laotien,  si  répandu  dans  toute 
rindo-Chine  et  dont  il  n'est  pas  jusqu'au  nom  qui 
ne  rappelle  le  mot  chëng,  si  l'on  tient  compte  de  la 
permutation  fréquente  dans  cette  région  entre  kh  et 
ch  (écrit  souvent  x). 

Au  contraire,  l'instrument  111  offert  en  1200-1263 
par  un  pays  musulman''  et  accordé  ensuite  à  Tliar- 
nionie  chinoise  par  un  fonctionnaire  du  bureau  de 
la  Musique,  n'est  pas  de  ce  type  :  il  avait  des  anches 
et  90  tuyaux  de  bambou,  un  buffet  vertical  en  bois 
sculpté,  pointu  en  haut,  un  soufflet,  fông  nàny,  mû 

5.  N«  a  (V.  1. 1.,  liv.  Ii6,  f.  7).  -  N»  51,  liv.  68,  f.  8  v.  —  V  1, 
Yî  tai.  -  NM4.  p.  58.  —  .X"  i.  Wdnff  fômj^JCtjan  tsen  yàtuj  yàng.  — 
N«  13,  p.  78.  —  N»  6,  liv.  23,  chcng  du.  —  iN»  9,  tome  H,  pp.  00  a  62. 

6.  N»  62,  liv.  126,  f.  8  v«.  —  X»  45,  liv.  29,  f.  Il  i*.  —  N»  46,  liv.  2ii 
c),  f.  16  r»,  ▼•. 

7.  N»  51  (Y.  1. 1.,  liv.  126,  ff.  22,  23). 
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par  un  honijiie,  et  une  sorte  de  clavier  de  15  tou- 
ches (?)  ou  tubes  actionnés  à  la  main  par  un  autre 
liommc  ;  de  pUn',  un  paon  sculpté  ouvrait  les  ailes  et 
dansait  en  mesure. 

Les  ch&ng  des  orchestres  impériaux  .actuels'  sont 
de  deui  formais.  Le  grand  cheng  se  compose  d'un 
récipient  en  bois  dur  formant  réservoir  d'air,  portant 
tin  tuyau  d'insufQalion  montant  et  léf;èrement  re- 
courbé; ces  deui  pièces  réunies  ressemblent  assez  k 
une  théière  avec  son  goulot  :  diamètre  du  réservoir, 
liaut,0i>,237S,ba3,0,IIB7;hauteurduréservoir,0,2i96. 
Le  tuyau  d'insufflation  est  en  deux  parties,  une  courte 
horizontale,  tsuèi,  percée  d'un  trou  carré  de  0,0499 
de  côté;  un  bec  ascendant  de  0,729  de  long.  Dans  le 
réservoir  et  s'enfonçant  à  travers  le  couvercle  sont 
lixés  verticalement  17  tuyaux  fermés  en  bas,  tous  de 
diamètre  0,0<65;  quatorze  sont  rangés  sur  deux  tiers 
opposés,  de  la  circonférence,  trois  au  milieu  îles  plus 
longs  sont  médians  dans  chaque  arc  de  circonfé- 

103.  Chr^ni;  de  l'or-  103  »).  Chi' me  vulgaire 


Musique,    Parii, 


Fia.  £03. 


Fio.  ÎOT. 


rence;  on  trouve  qu'ainsi  le  chèng  ressemble  à  la 
queue  du  phénix  et  on  le  nomme  fông  clu'ng.  La  par- 
tie inférieure  des  tuyaux  est  en  bois  dur,  la  partie 
extérieure  en  bambou.  Près  du  pied  du  tuyau,  à  une 
hauteur  de  0,0S,  s'ouvre  un  petit  Irou  rectangulaire, 
liivâng  klieoii,  muni  d'une  anche  libre  en  cuivre  que 
l'on  compare  à  la  langue  d'un  moineau;  à  l'extré- 
mité de  l'anche  on  met  une  goutte  de  cire;  si  la  goutte 
de  cire  est  lourde,  le  son  baisse  :  c'est  ainsi  que  l'on 
accorde  l'instrument.  Plus  haut  dans  le  tuyau  s'ou- 
vre le  cht'iH  kheoû  ou  telihoïi  y'in  kltùng,  trou  d'émis- 
sion, de  forme  rectangulaire,  tourné  vers  l'intérieur 
de  la  circonférence  (dimensions,  0,0729x0,00720). 
Un  autre  trou,  khi  kliOng,  trou  d'air,  est  ménagé  à  la 
face  interne  de  trois  des  tuyaux,  k  la  face  externe  des 
autres,  à  peu  de  distance  au-dessus  du  couvercle  du 
réservoir;  l'air  qui  passe  pnr  le  tuyau  ne  produit 
aucun  son  tant  que  le  trou  d'air  est  ouvert;  le  trou 
d'air  élant  fermé,  l'air  fait  vibrer  l'anche  et  le  tuyau. 
Il  existe  un  rapport  empirique  entre  les  dimen- 


—  N'S6,  î'p« 


F  tim'f'i,  ff.  1  à  S.  —  N'  107. 


l.  <i|,  ir.  37  k  50. 
-  K-  109,  p.  US. 


-  fi- 17, 

-  «•  M, 


sions  de  l'anche  et  celles  du  tuyau,  puisque  les  vibra- 
tions de  l'anche  et  celles  de  la  colonne  d'air  doivent 
être  synchroniques.  La  longueur  des  tuyaux  est  llxée, 
aussi  bien  que  la  distance  ab  entre  le  trou  de  l'an- 
che et  le  trou  d'émission  :  seule  cette  dernière  lon- 
gueur paraît  essentielle,  puisque  le  trou  d'émission 
limite  la  colonne  d'air;  mais  la  colonne  supérieure 
au  trou  d'émission  ne  réagit-elle  pas  aussi,  puisqu'on 
a  deux  sons  dilTérenls  avec  deux  tuyaux  où  la  lon- 
gueur ab  est  !a  même,  mais  où  la  longueur  ac  [lon- 
gueur totale  du  tuyau]  diffère?  Les  numéros  en  chif- 
fres romains  désignant  les  tuyaux  sont  ceux  de  la 
nomenclature  chinoise,  qui  commence  par  la  face 
antérieure  à  droite  et  va  toujours  vers  la  gauche. 


longucnn 


VIII 


0,8505 

1,0888 

0.7560 

1,0083 

0,7ja0 

0,S017 

0,8018 

1,3880 

0.5341 

1,0688 

0,*750 

0,8017 

0,4750 

0,8017 

D,eoi8 

o.ioia 

0,4398 

0,8017 

0,3380 

0,6018 

0,3008 

0,8018 

0,887* 

1.08S8 

0,8375 

0,6018 

fm 


On  voit  toutefois  par  les  tuyaux  7-8,  9-10  et  14-15 
que  la  longueur  te  n'est  pas  seule  en  jeu  pour  hausser 
le  son  d'une  octave;  l'anche  a  un  rûle  important.  Le 
texte  qui  m'indique  les  notes,  emploie  d'habitude  la 
gamme  chromatique  de  l!î  notes  à  l'octave;  mais 
cette  gamme  ne  comporte  pas  !a  note  keoû  donnée 
par  le  tuyau  11  ;  on  aurait  donc  pour  le  cas  présent 
gardé  13  degrés  chromatiques  à  l'octave,  et  l'échelle 
serait  ta  suivante,  puisqu'on  avertit  explicitement  que 
la  note  tehhl  est  celle  de  la  ilûte  traversière  :  soljf^ 
utSj  mi  fass  sots  la  laS  si  utjti  réS  mi  faff  ta  si 
uIJIb  rêg. 

Le  petit  chi^ng  des  orchestres  impériaux  est  un  peu 
inférieurcommedimensions;  il  aégalementl"  tuyaux, 
mais  quatre  {1,  IX,  XVI,  XVII)  ne  sont  pas  munis 
d'anches  et  sont  muets;  d'ailleurs,  par  suite  de  l'i- 
gnorance des  exécutants,  même  le  grand  cbêng  n'est 
pas  toujours  complet  et,  d'après  le  Lyli  lyii  Ichéng  yi, 
il  en  existait  à  la  cour  des  Rites  des  exemplaires  dont 
deux  ou  trois  tuyaux  étaient  muets.  L'échelle  des  pe- 
tits chtng  n'a  pas  la  noie  keofi  :  stj  u(tfi  réit  mi  faS 
soit  la  si  uffii  réS  mi  fut  la.  D'ailleurs  les  noies  four- 
nies par  les  tuyaux  isolés  ne  forment  pas  la  véritable 
échelle  ;  très  souvent  on  fait  parler  deux  tuyaux  à  la 
fois  pourobtenir  un  seul  son.Voirp.  163  l'échelle  indi- 
quée par  le  Ta  Islilng  hwéi  lyén^.  On  remarquera  que 
lu  tuyau  IX  et  la  note  keoû  sont  écartés.  Pour  le  petit 
chèng,  le  doigté  est  le  même,  sauf  les  exceptions 
marquées  à  l'échelle.  Aux  deux  orgues  indiquées  ci- 
dessus  et  qui  donnent  les  lyll  mâles,  répondent  deux 
orgues  semblables  fournissant  les  lyii  femelles'. 

L'échelle  du  chèng  n'était  pas  tout  à  fait  la  même 
à  la  fin  du  ivii'  siècle*,  probablement  mi,  fat  soljt  la  si 
uljtt  rée,  plus  même  série  à  l'octave,  plus  peut-être 
quelques  demi-tons  tels  que  sol  et  la;  mais  le  doigté 

ï.  pi-(s,  liv.  33, 1T.  is.  n. 
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ancien  est  sur  beaucoup  de  points  identique  au  doigté  moderne.  L'emploi  simultané  de  deux  ou  trois  tuyaux, 
peut-être  davantage,  est  bien  expliqué,  malgré  quelques  obscurités  de  détail,  par  Tchbén  Yàng*  pour  le 
chëng  à  19  tuyaux  :  c*était  l'instrument  officiel  de  Tépoque,  instrument  perfectionné,  capable  de  fournir 
trois  octaves;  mais  les  musiciens  le  trouvaient  trop  difficile. 

Les  instruments  i03  6],  qui  sont  aujourd'hui  dans  l'usage  vulgaire^,  n'ont,  comme  le  petit  cheng,  que 
43  tuyaux  à  anche;  ils  sont  plus  allongés  et  plus  minces  que  ceux  du  Palais;  le  tuyau  d'aspiration  est  réduit 
à  la  partie  horizontale  et  privé  du  long  bec  montant.  L'échelle  usuelle  parait  être  si^  utijt^  ^^^  ^^  A'#  so{#  la 
si  uti^  ré^  mi  ou  mi^  fa^  sol^  la  si  utH^i  réi  mi  fa^  $oH  la  si.  Voici,  d'après  M.  Eastlake,  un  air  très  répandu 
connu  sous  le  nom  de  Pà  pàn. 


il  I     ||i|    [  I  ih  >,  J^i^i,  fifW^ 
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INSTRUMENTS  A  CORDES 


On  a  expliqué  plus  haut  (pp.  93  et  112)  la  division  de  Toctave  en  14  degrés  pour  les  tuyaux,  en  12  degrés 
pour  les  cordes,  et  Ton  a  indiqué  la  confusion  qui  en  résulte  dans  les  rapports  harmoniques,  le  trouble  de 
la  notion  de  degré,  de  note;  en  ces  conditions,  je  ne  sais  comment  est  pratiqué  Taccord  des  instruments 
de  diverses  classes  devant  jouer  ensemble,  d'autant  que  la  musique  rituelle,  principalement  en  question,  ne 
connaît  pour  les  accords  plaqués  que  l'unisson,  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte.  A  cette  circonstance,  jointe 
à  Tusage  unique  des  quintes  justes  pour  la  détermination  des  notes  de  l'octave,  est  dû  le  peu  de  justesse 
pour  nos  oreilles  de  la  musique  chinoise.  En  réalité  la  pratique  n'est  pas  exactement  celle  qui  résulterait 
des  principes  stricts,  du  moins  pour  le  khln,  l'instrument  à  cordes  essentiellement  classique;  car  pour  les 
autres,  mes  documents  uniquement  officiels  n'indiquent  pas  autre  chose  que  les  notes  de  l'échelle  officielle. 
Le  khin  n'a  ni  l'échelle  de  14  degrés,  ni  Téchelle  par  quintes  justes  :  il  a  employé  dès  l'origine  et  a  toujours 
conservé  pour  la  corde  une  division  purement  acoustique;  d'où  résulte  une  échelle  intermédiaire  entre 
Féchelle  officielle  et  l'échelle  obtenue  par  quintes  justes. 

InstramenCs  ù,  cordes  pincées* 

112  Kktn^,  caisse  sonore  allongée  à  fond  plat,  à  table  d'harmonie  légèrement  bombée;  le  profil  longitu- 
dinal est  rectiligne,  le  profil  transversal  forme 

an  arc  très  court  d'une  grande  circonférence.  ^"-  ^^'^  (N«  86, 20  part.  ù). 

Table  d'harmonie  en  bois  d'éléococca,  fond  en 
bois  de  catalpa;  ce  corps  est  enduit  d'un  ver- 
nis spécial.  L'instrument  est  posé  devant  Texé- 
cntant  sur  une  table  rectangulaire,  dont  le 
dessus,  formé  de  deux  tablettes  parallèles  et 
muni  d'ouvertures ,   sert  de  caisse   de  réson-  Fig.  208. 

nance.  L'extrémité  étroite,  dite  queue  ou  ar- 
rière, est  à  gauche  du  musicien;  sur  le  côté  (gauche)  opposé  à  l'exécutant  sont  incrustés  treize  ronds  d'ivoire 


1.  N»  69  (Y.  1. 1.,  liv.  146,  ff.  15,  16). 
î.  N«  105,  Ut.  12,  f.  8.  —  N»  107. 


3.  N»  65,  liv.  33,  ff.  14,  15.  —  N»  67,  Ut.  32,  ff.  16,  17. 
secUoDS  Khtn  tchi,  Khin  eht.  —  N«  64,  Uv.  183,  f.  16. 
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ou  de  nacre,  hwëif  qui  servent  de  tons.  Le  fond  est 
percé  de  deux  longues  ouïes  rectangulaires;  deux 
petits  pieds  soutiennent  rextrémité  droite  ou  front; 
à  deux  boutons  arrondis  placés  au  quart  de  la  lon- 
gueur &  partir  de  Tarrière  sont  attachées  les  cordes, 
trois  au  bouton  de  droite,  quatre  à  celui  de  gauche  ; 
elles  sont  tendues  au  moyen  de  chevilles  qui  sont 
insérées  dans  le  fond  de  Tinstrument  suivant  une 
ligne  correspondant  à  un  cheval  et  placé  vers  le  front. 


TBRMIMOLOOIB   ET   DIMBMaiONS  ^ 

Longueur  totale 

Largeur  du  front  {fông  ngô,  front  du  phénix). 

Largeur  aux  épaules  {sySn  jén  kyén,  épaules 
du  génie) 

Largeur  aux  lombes  (ySo) 

Largeur  aux  queues  {tiyio  wèi,  queues  brû- 
lées)   

Hauteur  du  cheTalet-cheTillier  [gôckâfij  mon- 
tagne)   

Largeur  du  chevalet-cheTillier 

Largeur  de  la  bouche  ou  genciye  du  dragon 
{long  kheoU,  long  yln)  jouant  le  rôle  de  sillet 
entre  les  queues 

Epaisseur  à  la  bouche 

Fond,  ouTe  centrale  {long  tchkt,  étang  du 

dragon) 0,0648  X  0,6287 

Fond,  ouïe  postérieure  {féng  tchkî,  étang  du 
phénix) 

Hauteur  des  pieds  (fo&tehùng,  paumes  de  ca- 
nard)   

Hauteur  des  boutons  {yen  têoû,  pattes  d*oie) . 

Fond ,  ouïe  transversale  antérieure  où  pas- 
sent les  chevilles  [tehèn  tchhtj 

Longueur  des  chevilles  [tckèn) 


3P,159 
0,5103 

0,5832 

0,4374 


0,0486 
0,0243 


0,1215 
0,1215 


0,0648X0,2511 

0,1134 
0,0891 

0,0567  X  0,3726 
0,1539 


Echelle 


m 


^^ 


Les  chevilles,  soit  en  bois,  soit  en  pierre,  au  nombre 
de  sept,  sont  rangées  dans  Touïe  transversale  et  tour- 
nent &  frottement  dans  la  table 
d'harmonie  appliquée  à  cet  en- 
droit contre  le  fond;  la  cheville  est 
dans  la  partie  supérieure  percée 
d'un  canal  parallèle  à  Taxe,  puis 
infléchi  à  angle  droit,  de  sorte  que 
l'orifice  inférieur  soit  sur  le  côté  fcudaineatale 
de  la  cheville  juste  au-dessous  du 
fond  du  khln.  Par  ce  canal  passe 
une  mèche  de  soie  qui  fait  boucle  à 
la  hauteur  du  chevalet,  s'enroule  printemps 
autour  de  la  cheville  à  partir  de 
Torifice  inférieur,  puis  retombe  en 
torsade.  En  tournant  la  cheville,  on 
accroît  la  tension  de  la  mèche,  qui 
tend  la  corde  nouée  dans  la  boucle  autoioDe 
sur  le  chevalet. 

Les  cordes,  du  chevalet  au  faux 
sillet,  mesurent  2^916;  elles  sont  de  soie;  le  (11,  Iwén, 
est  formé  de  36  baves,  kyèn  :  !'•  corde  (extérieure  ou 
gauche),108rils;  — 2«corde,96  fils;— 3«corde,81  fils; 
—  4*  corde,  72  fils;  —  5«  corde,  64  fils;  —  6»  corde, 
54  fils;  —  !•  corde  (intérieure  ou  droite),  48  fils.  Ces 
nombres  sont  les  mêmes  que  ceux  qui  expriment  la 
longueur  des  cinq  premiers  lyû  dans  le  système  clas- 
sique. Les  tons  ou  marques  se  comptent  à  partir  de 
la  droite  (front)  ;  les  intervalles  ne  sont  ni  tempérés 
ni  pythagoriciens^. 

Pour  la  musique  officielle,  le  khln  est  aujourd'hui 
accordé  sur  le  chalumeau  ;  la  .l>r«  corde  donne  hô  =  ri 
et  peut  être  montée  d'un  lyû 3. 

La  difficulté  d'appliquer  au  khln  la  gamme  officielle 


des  Tshing  parait  dans  cette  échelle  à  la  distance 
excessive  r^#  sol  ou  mi  so/#;  de  plus,  même  en  par- 
tant de  réi^,  la  division  en  parties  aliquotes  simples 
ne  peut  reproduire  les  notes  officielles  ;  ainsi  les  tierces 

de  ré^  seraient  fà^  et  /<ix(sô7),  notes  absentes  de  la 
gamme  (voir  ci-dessous  et  p.  112). 

Laissant  désormais  de  côté  l'accord  officiel,  je  m'oc- 
cuperai seulement  de  la  musique  classique  des  let- 
trés. Tous  les  autres  instruments  sont,  en  effet,  aban- 
donnés à  des  professionnels  assez  peu  estimés,  au  plus 
en  joue-t-on  par  désœuvrement,  dans  le  peuple,  dans 
la  partie  la  moins  relevée  des  classes  moyennes,  chez 
les  gens  qui  fréquentent  les  théâtres  et  recherchent 
les  plaisirs  vulgaires.  Le  khln,  au  contraire,  est  estimé 
de  l'aristocratie  intellectuelle,  qui  le  pratique  encore 
un  peu.  De  là  la  saveur  poétique  de  sa  terminologie, 
le  symbolisme  de  ses  formes,  les  préceptes  minu- 
tieux pour  le  choix  de  son  bois,  la  confection  de  ses 
cordes  ;  de  nombreuses  légendes  et  anecdotes  s'y  rat- 
tachent où  figurent  les  plus  grands  sages,  y  compris 
Gonfucius;  à  le  fabriquer  des  luthiers  sont  devenus 
célèbres  et  depuis  le  vi*  siècle  ont  laissé  leur  nom 
jusqu'à  nous  :  toute  une  littérature  est  consacrée  à 
cet  instrument. 

Foû-hl,  le  premier  souverain  mythique,  inventa  le 
khln,  qui  est  ainsi  l'instrument  par  excellence  de  la 
race  chinoise,  le  chëng,  pour  antique  qu'il  soit,  ap- 
partenant un  peu  aux  barbares.  Foû-hl  prit  du  bois 
d'éléococca  ;  il  fit  la  table  d'harmonie  arrondie  comme 
le  ciel,  le  fond  plat  comme  la  terre  ;  l'étang  du  dra- 
gon a  huit  pouces  pour  agir  sur  les  huit  vents,  l'é- 


Echeiles  officielles  :  fondamentale  (en  koû-syèn)  —  printemps  (en  ky^-tchông)  — 

aalomne  (en  nân-lyù). 

.6?c..     'fc. 
3?c.     *'c-     *^C'     ■=■ 


^ 


1«:^c.      2!c. 


^ 


^ 


prime 


.■  >f_  ■  «r  ^f.  *^'  =i 


prime 


m 


i 


.    r    î-  V-'>f   I 


1.  Ces  dimensions  ne  sont  pas  rigoureusement  observées.  Pour  le 
fond  du  kbin,  voir  la  flg.  du  tchwën  204;  toutefois  les  ouïes  du  khin 
sont  rectangulaires,  non  rondes,  et  placées  différemment. 

2.  N«  67,  liv.  32,  ff.  16,  17.  —  N»  65,  ht.  33,  ff.  14, 13,  —  N«  103,  sect. 
Ting  hicèilwén,  —  N«  86,  2«parUoô),f.  4. 


prime 

tang  du  phénix  a  quatre  pouces  pour  imiter  les  qua- 
tre saisons;  les  cinq  cordes  représentent  les  cinq 
éléments;  les  sept  cordes,  Wén  wâng  ayant  ajouté  la 
6*  et  Woù  wâng  la  7^,  correspondent  aux  sept  corps 
célestes.  A  l'époque  historique,  nous  trouvons  le  khln 
mentionné  dans  le  Yî  U^  dans  le  Tcheoû  li,  dans  les 
Yuë  ling^y  pour  les  cérémonies  les  plus  solennelles. 
Gonfucius,  à  la  maison,  en  promenade,  en  voyage,  avait 
toujours  son  khln  avec  lui  ;  il  en  jouait  devant  ses 
disciples  et  leur  expliquait  le  sens  caché  des  mélodies  ; 
il  en  jouait  avec  le  même  calme  dans  le  danger  et 
montrait  ainsi  sa  grandeur  d'âme.  Yû  Pô-yâ,  qui  vivait 
probablement  au  iv«  siècle  avant  l'ère  chrétienne,  est 
connu  uniquement  pour  son  talent  sur  le  khin,  qui 
découlait  de  son  élévation  morale  :  un  seul  musicien. 


3.  N»  63.  liv.  33.  f.  14  v«.  —  N«  67,  Ht.  30.  —  N«  86,  2»  partie  *), 
f.  17,  etc.  —  N«  20  a),  Iît.  1",  ff.  21,  22. 

4.  N"  7,  6,  8. 
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TcbOngTseù-khlyétaitcapable  dele  com  prendre  ;Tseù- 
khi  étant  mort,  Pô-yâ  renonça  à  son  instrument. 

Il  subsiste  du  ii«  siècle  P.  G.  une  liste  d'airs  pour 
le  khin  due  au  musicien  et  lettré  Tshdi  Yông^  Celui- 
ci  donne  le  titre,  indique  les  circonstances,  souvent 
légendaires,  où  la  poésie  a  été  composée;  fréquem- 
ment, sous  un  titre  et  sur  un  sujet  connus,  un  cbant 
nouveau  avait  cours,  était  mis  en  musique  :  ainsi 
pour  les  pièces  intitulées  LoU  ming.  Fit  thân,  Tcheoû 
yù,  qui  diffèrent  des  odes  de  même  nom  du  Chl  kJng^, 
Les  auteurs  indiqués  sont  parfois  des  inconnus,  par- 
fois Tcheoû  kông,  Wôn  wâng«,  Yû  Pô-yà;  Gonfucius 
serait  l'un  des  plus  féconds  de  ces  compositeurs  an- 
ciens :  beaucoup  de  ces  attributions  sont  évidemment 
fictives,  et  elles  jettent  la  suspicion  sur  les  moins 
invraisemblables.  L'ouvrage  n'est  guère  plus  qu'une 
liste  bibliographique  et  ne  contient  pas  un  mot  de 
musique.  Des  titres  d'airs  pour  le  khln  et  pour  d'au- 
tres instruments  sont  accompagnés  d'indications  aussi 
légendaires  dans  plusieurs  autres  ouvrages  :  Yô  foù 
koù  M  yào  kyài^,  Yô  c/ioû^  Khin  khyU  phoù  loU^. 
Mais  ces  notices  ne  nous  apprennent  pas  si  les  chants 
anciens  qu'elles  citent,  subsistaient  h  l'époque  où 
elles  étaient  rédigées;  de  plus,  comme  le  Khin  tshâo, 
elles  n'ont  rien  de  musical.  Un  même  titre  a  servi  à 
une  série  de  poésies  qui  n'avaient  presque  rien  de 
commun;  les  mélodies  étaient  dans  le  domaine  pu- 
blic; un  air  connu,  tel  quel  ou  légèrement  modifié, 
était  adapté  à  un  chant  nouveau;  plus  rarement  un 
air  était  inventé  soit  pour  une  ancienne  chanson,  soit 
pour  un  poème  neuf.  La  confusion  est  donc  grande. 
Les  lettrés  se  sont,  comme  il  est  naturel,  occupés 
surtout  des  poèmes;  ils  en  ont  noté  Torigine  et  les 
transformations,  laissant  dans  la  pénombre  la  phrase 
musicale  qui  n'existait  que  quand  elle  était  exécutée 
et  entendue ,  qui  demeurait  inexprimable  en  langage 
ordinaire.  La  notation  musicale  même  était  insuffi- 
sante à  en  exposer  le  détail;  elle  n'était  accessible 
qu'au  petit  nombre.  Les  habitudes  du  langage  s'étant 
ainsi  établies,  nous  pouvons  assez  rarement  affirmer 
que  l'auteur  entend  parler  de  la  mélodie,  et  non  pas 
du  poème  (voir  pp.  187, 190,  200,  etc.).  Il  se  peut  donc 
qu'auprès  des  textes  poétiques  qui  ont  certainement 
variéy  les  airs  classiques  aient  duré  fort  longtemps; 
il  se  peut  que  quelques-uns  aient  été  transmis  à  peu 
près  fidèlement  de  l'antiquité  aux  Th&ng  et  des  Th&ng 
jusqu'à  nous;  la  persistance  reconnue  de  la  cons- 
truction du  khln  à  7  cordes,  la  division  de  la  corde 
en  parties  aliquotes  simples,  plus  tard  la  nature  de  la 
notation,  étaient  propres  &  faciliter  celte  longévité 
de  la  phrase  musicale,  encore  mieux  que  le  respect 
de  la  tradition  inné  aux  écoles  chinoises.  Mais,  si  cela 

1.  N*  91.  Le  Khin  tshâo  forme  deux  livres  et  un  supplément,  con- 
tenant  respectiremeni  26, 24  et  8  notices.  Les  24  pièces  citées  dans  le 
lirre  2  sont  désignées  comme  •  chants  mêlés  de  H6-kyên  »  :  on  sait  le 
rôle  du  roi  de  Hô-kyén  dans  les  premiers  trarauz  pour  la  restitution 
des  anciens  liTres,  mais  le  patronage  ainsi  invoqué  n'implique  pas  l'au- 
thenticité des  pièces.  Quelques-unes  de  celles-ci  sont  récentes  :  une 
fn*  20)  est  attribuée  an  général  Hwô  Khyù-ping  (f  1 17  A.  C;  voirn*  36, 
Ut.  55,  f.  4,  etc.)  ;  la  suivante  est  relative  à  une  femme  du  Palais  qui 
fat  donnée  en  mariage  au  chef  des  Huns  (voir  p.  82,  note  6;  p.  100). 

i.  K»  2,  Syào  yà,  Loû  ming;  Wéi  fông,  Fà  thàn; Châo  nAn,  Teheoû 
yû.  —  N*  13,  pp.  174,  117,  28. 

3.  Duc  de  Tcheoû  (123!  7-1135  ?},  père  de  Woù  >vftng  qui  conquit  le 
trôoe  impérial. 

4.  N«92. 

5.  N«  69  (Y.  1. 1.,  lir.  103,  f.  34,  etc.). 

C.  Par  le  bonze  Kyû-ynë  sous  les  S6ng  (N*  62,  liv.  103,  f.  34,  etc.). 

7.  N»  103. 

S.  Parmi  les  pièces  du  Thyën  vén  ko  khtn  phoù  dont  les  titres  se 
trouvent  dans  les  listes  anciennes,  je  citerai  :  Yi  Idn  (livre  11),  attribué 
par  Tshâi  Yông  à  Gonfucius;  —  Pd  «^uê  (liv.  3),  attribué  par  Kyû-yué  à 
Tseng  tscù  (505-437);  —  Chwii  tyén  (liv.  9),  attribué  par  Tshài  YOog  à 


est  possible,  nous  ne  saurions  affirmer  que  cela  est 
réel;  et  comme,  parmi  les  airs  classiques  écrits  qui 
sont  exécutés  aujourd'hui,  plusieurs  offrent  des  tex- 
tes musicaux  multiples,  assez  divergents,  il  est  évi- 
dent que  ceux-ci  ne  sont  pas  indemnes,  et  il  devient 
douteux  que  les  autres  aient  échappé  aux  injures  du 
temps  (voir  pp.  i87, 190,  etc.).  Un  ouvrage  contempo- 
rain, le  Thyën  wén  ko  khin  phoù'',  renferme  plusieurs 
airs  déjà  cilés  par  les  listes  anciennes  et  attribués  à 
Gonfucius  et  à  d'autres  personnages  antiques;  il 
donne  aussi  des  airs  dont  il  fait  remonter  Torigine  à 
Tépoque  des  Thâng*  :  mais  ces  assertions  ne  doivent 
être  acceptées  qu'avec  toutes  les  réserves  formulées 
plus  haut.  Seule  une  étude  du  style  musical  des  di- 
verses pièces  classiques  pourrait  fournir  quelque 
clarté. 

Depuis  l'antiquité  historique  et  légendaire,  le  khln 
est  resté  essentiellement  le  même.  On  parle,  il  est 
vrai,  de  variations  :  le  premier  khln  de  Foû-hî  avait 
27  cordes,  il  fut  ensuite  réduit  à  13;  on  cite  aussi  des 
instruments  à  20  cordes,  à  12  cordes,  et  l'on  trouve 
dans  l'orchestre  impérial  des  Sông  et  des  Yuên  des 
khin  à  1,  à  3,  à  5,  à  7,  à  9  cordes".  Mais  ces  formes 
anciennes  ou  aberrantes  n'ont  existé  qu'à  l'état  spo- 
radique.  La  division  en  parties  aliquotes  simples  étant 


Longueurs  proportionnelles 

du  chevalet- chevUlier 

au  : 

sillet 1 

13-  Ion 7/8 

12*  — 5/6 

11-  — 4/5 

10'  — 3/4 

9«  — 8/3 

8-  — 3/5 

?•  — 1/2 

6-  — 2/5 

5-  — 1/3 

4-  — 1/4 

3'  — 1/5 

2-  — 1/6 

1"  — 1/8 


Rapports 

des 
vibrations 


1 
6/5 

4/S 

5/3 
2 


5 


8 


8/7 

5/4 
3/2 

5/2 

4 

6 


Intervalles 


Notes 


fa 

soi 
tolU^ 
la 
ti 

mi 
tolUf 
si 
mi^ 

si 
mi  6 


très  facile  à  réaliser,  fût-ce  au  moyen  d'une  simple 
bande  de  papier  ou  d'élofle  pliée  en  4,  puis  en  5,  puis 
en  6^<^9  il  y  a  des  chances  pour  que,  comme  l'affirment 
les  auteurs,  cette  échelle  exacte  ou  transposée  se  soit 
maintenue  depuis  l'origine.  Tchoû  Hl^^  se  plaint  tou- 
tefois que,  depuis  une  époque  récente,  des  joueurs 
de  khln  prenaient  le  tchông-lyù  (la)  comme  tierce  du 
hwâng-tchông  {mt);  il  parait  entendre  non  seulement 
que  la  corde  qui  aurait  dû  être  accordée  en  solij^  était 
accordée  en  la,  mais  aussi  que  sur  la  corde  du  hwâng- 
tchông  la  notekyô  (tierce)  était  prise  trop  haut;  mais, 


Po-yâ,  par  Kyû-yuê  à  Syikng  (ou  ChâDg)-ltng  Mou  tseù  (époque  posté- 
rieure à  Gonfucius);  ~-  Tehi  tchdo  féi  (liv.  10),  attribué  par  Kyû-yuè  à 
Hoû-toû  tseù,  époque  de  Syuén,  roi  de  Tshl  (455-403),  seulement  cité  par 
Tshii  YOng;  —  Yeoû  lân  (liv.  2),  cité  par  Kyû-yuë  comme  pièce  de  la 
haute  antiquité;  —  Wbfi  yé  tht  (lir.  6),  attribué  par  Kyû-yuë  à  Wâog  Yi- 
khing  sous  Wén  il  (423-453);  -  Hoû  kydehlpà  phô  (lir.  16).  attribué 
par  Kyû-yuë  à  Tshéi  Yen,  fils  de  Tshài  YOng. 

Voici  d'autre  part  les  titres  de  pièces  musicales  que  le  même  recueil 
donne  avec  noms  d'auteur  :  Kin  mén  ehi  leoû  (liv.  4),  "Wang  yûn  teù 
tshîn  (liv.  9)  par  11  Lyftng-kong,  qui  fut  subordonné  du  gouverneur  du 
Ping-tcheoû  à  l'époque  des  ThAng;  —  Pt  thyén  tshyeoû  seû  (liv.  8),  par 
Tshài  YOng;  —  Phtng  ehd  lô  yen  (livre  10),  par  TchhénTseù-ngàng, 
période  des  ThAng;  —  Yû  ko  (livre  14),  par  Lyeoù  Tseù-heoû,  du  Hô-tOng, 
habitant  au  Tchhoilk-nAn,  à  la  même  époque  ;  ^  Yûn  tchoû  thd  (liv.  8), 
par  Tông  Thlng-lAn,  des  ThAng  postérieurs  (923-936);  —  JTt  khi  (liv.  14), 
par  WAng  Tsin-choû,  époque  des  S6ng  (960-1279). 

9.  N»  69  (Y.L  t.,  liv.  103,  f.  22,  etc.).  —  N»  48  (Y.l.  t.,  liv.  103,  f.l4  r»). 
—  N«51,liv.  68,  f.  7v». 

10.  N«75,  liv.  1,  f.  35,  etc. 

11.  N«26,  liv.  66. 
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malgré  cela,  il  est  d'accord  avec  les  historiens^  pour 
reconnaître  que  seuls  et  plus  que  tous  les  autres  les 
j  oueurs  de  khln  sont  fidèles  aux  traditions  classiques. 


Quant  à  la  hauteur  absolue  de  Taccord,  Tchoii  Hl  se 
plaignait  déjà  qu*on  ne  s'en  inquiétÂl  guère  :  au  lieu 
d'accorder  sur  le  hô  {mi)  du  chalumeau  ou  de  la  flûte 


i 


son  pris  comme  diapason 


son  répondant 


T'fcorde  à  vldo 6"  =  u/^jj  |  i 

sol  if., 


7- 
6* 


corde  k  vido 6^' 

corde,  Ion  10 5*' 

corde  à  vide 5^* 

5"  corde  k  vide 'S^' 

A'  corde  à  vide  2^* 


6- 
3* 
2* 


corde,  ton  9 6'* 

corde,  Ion  10 6'* 

corde  à  vide 5** 

corde,  ton  9 5'' 

corde,  ton  9 3" 


«2 


e) 

son  résultant  pcar 

la  corde  à  vide 

=  «0/^2 


1"  corde,  Ion  9 2*' =  fait^ 


1— 

6*' 
5'- 


=  mi  2 


Accords  classiques  da  kbin. 

r.«c.2?c.  3ÎC.  4fc.  5?c.  6fc.  7fc 

a/'-y-h^    J  J  c  f  r  r  f 


bm 


CF 


prime 

I  I   [  M-  ^  ^ 

I  '      prime 


prime 


'  i  r  r  ^  ^^ 

prime 


I  I  r  r  rrr 


prime 

f  r  r  r ( ^^ 

(         >  prime 


prime 


.i/^--A>  j  [■  f  r  r  r  t" 

m  prime  ^^ 


^ 


I  r  r  f  l' r  ^ 


prime 


^^ir-TT 


f  nTt 


prime 

c\  d\  cordes  1,  3,  6,  baissées. 

iji  0}i  ^)  corde  5  haussée. 

h)  fi)  corde  3  baissée. 

*)»  0>  j)  corde»  2,  5,  7,  haussées. 


travei'sière,  comme  on  faisait,  dit-il,  sous  les  Thâng, 
on  accordait  (on  accorde  encore  pour  la  musique  pri- 
vée) au  juger  (voir  p.  86).  Aujourd'hui  on  procède 
par  unisson  dans  Tordre  ci-dessus;  la  colonne  c)  du 
tableau  résulte  de  la  colonne  5),  puisque  les  tons  9 
et  iO  donnent  la  5^«  et  la  4'«;  la  l'^'  est  identifiée  au 
hwâng-tchOng  grave  mt,'.  On  éprouve  ensuite  la  jus- 
tesse de  l'accord  en  jouant  une  formule  mélodique 
fixe  :  elle  procède  par  des  notes  qui  se  suivent  sem- 
blables deux  à  deux,  mais  obtenues  sur  des  cordes 
différentes  (par  exemple  uti^^  ^^  ^^  '''  corde  à  vide 
et  utUf^  au  ton  10  de  la  5«  corde,  donc  4^  de  soli^i) 
et  elle  se  termine  par  quelques  harmoniques,  plus 
propres  encore  à  faire  ressortir  les  dissonances  qui 
auraient  échappé  d'abord. 

Cet  accord  primitif,  le  plus  répandu,  est  appelé 
tchéng  kông  tyào,  mode  principal  de  l"*;  en  baissant, 
mân,  huàn,  ou  montant,  kin,  d'un  lyû  (4/2  ton)  cer- 
taines cordes,  on  obtient  d'autres  systèmes  qui  sont 
indiqués  sans  divergence  parle  prince  Tsài-yû  et  par 
le  Ta  tshîng  htcéi  tyèn^  (voir  colonne  ci-contre). 

La  1°^«  est  marquée  partout  dans  ce  tableau  :  sa  place 
caractérise  le  système.  Le  langage  vulgaire  applique 
le  nom  de  kông,  prime,  à  la  i^  corde,  châng,  2'**,  à  la 
deuxième,  et  ainsi  de  suite;  de  la  sorte  s'expliquent 
les  noms  des  systèmes  :  c),  rf),  systèmes  de  1"**  basse, 
mân  kông,  puisque  la  1'*  corde  est  baissée  d'un  demi- 
ton;  ^,  (7),  e),  systèmes  de  6^«  haute,  km  ytt,  puisque  la 
6*e  (5«  corde)  est  haussée;  h),  i),  systèmes  de  3««  basse, 
màn  kyô,  la  3^«  (3«  corde)  étant  baissée;  *),  /),  j),  sys- 
tèmes de  2<*«  aiguë,  tshlng  châng,  la  2^  (2*  corde)  étant 
haussée*.  Les  systèmes  sont  désignés  aussi  par  le  nom 
du  lyû  qui  est  prime,  et  répondent  aux  douze  gammes 
du  système  de  kông;  ils  sont  rangés  souvent  dans 
Tordre  des  4'«»  ascendantes  à  partir  de  hwâng-tchong 
{mi),  parce  que  dans  cet  ordre,  en  passant  d'un  sys- 
tème au  suivant,  une  seule  corde  à  chaque  fois  est 
haussée  d'un  lyû  :  a)  système  de  hwàng-tchông,  /)  sys- 
tème de  tchông-lyù,  k)  système  de  woû-yï,  d)  système 
de  kyà-tchOng,  t)  système  de  yl-tsé,  b)  système  de  tâ- 
lyù,  g)  système  de  jwèi-pin,  /)  système  de  ying-tchOng, 
e)  système  de  koû-syèn,  j)  système  de  nàn-lyù,  c)  sys- 
tème de  thài-tsheoû,  h)  système  de  Un-tchOng. 


1.  Par  exemple  Kyeoù  thdny  chou,  N»  45,  liv.  29,  f.  6  v*  :  •  «euls  les 
joueurs  de  khîn  se  transmettent  encore  de  vieux  airs  de  Tchhoù  et  des 
Hàn,  ainsi  que  le  système  aigu  et  le  système  du  se.  » 

2.  N*  103,  section  Bwâ  hyên  fà. 

3.  N»  85  (Y.  1. 1.,  liv.  105.  ff.  16,  17).  —  N»  65,  liv.  33,  f.  15.  —  N«  103, 
section  Tchéng  chi  tseû  ehî  eûl  tyào. 

4.  Les  autres  formules  de  mode  indiquées  par  le  n*  103  diilèrent  de 
celles  du  prince  seulement  en  ce  que  la  l***  corde  donne  ying  (ré#)« 
bwàng  (mt),  tÂ  (/a),  ou  hwAng,  t&.  thài  (/a^),  au  lieu  de  jwêi  (/a^,lta 
(<t),  yi  (u^,  ce  qui  tient  à  l'emploi  d'un  autre  diapason.  Des  deux  séri» 
en  question  l'une  provient  du  Tsht  hyên  khin  thoû,  de  Kyâng  P5-cfai, 
l'autre  du  Khin  yuên,  de  Tchào  Tseù-ngâng  :  ce  dernier  vivait  sous  les 
Yuèn. 
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Tablature  du  système  de  prime*. 


13?      12?  11? 


10? 


8< 


59 


1 

iM. 


V?     3?      2? 1? 


r* 


î    î 

•2      «S 


f 


P«t»ll 


ri 

3 


^ 


«9       jK        »£.       J 

.7^/       729.       27-        J* 


m 


wHt 


-[tel 


'I 


J 


mtW.  y-lrég 


>        >       i^ 


r^ 


util. 


rM 


mi 


M. 


80l« 


^ 


ut&_ 


r*IL 


wÎM. 


ulgfcrêjt 


wl» 


yyu_ 


mi2 


3? 


V?JâiL 


i?JL 


Mii. 


to«  ,8'' 


iitlh       iféW 


mi 


fti# 


■oHl 


mil 


NjMlâ 


mis 


«oitt 


hH   i»l 


Util 


cttLmi 


6» 


•oll 


lait 


Ut»fc 


fci 


soin 


tajt 


ut*s 


^ 


K 


7» 


Ifikx- 


laj |8i 


utju 


réB  Imi 


r«w 


Mil 


M. 


rWfc 


sold 


bil 


rMi. 


m1« 


SL 


uttfa 


4ryL 


mi 


ir 


BS!iL 


i^ 


uHL [Têft 


M. 


M 


utft 


^ 


N- 


81 


Ut»3 


re^i .   |mi 


M. 


MltL 


hi 


f 


utli^ 


rit 


80l# 


ut^r^ 


Mljl 


H^l. 


1  A 

Nota.  La  place  de  rindication  —  est  un  peu  à  droite  du  S^  ton. 


remarquera  que  la  place  de  pression  pour  les  notes  ne  coïncide  pas  partout  avec  les  lignes  verticales 
ns.  Quelques  calculs  très  simples  montreront  la  raison  des  écarts  suivants  en  fixant  la  fraction  répon- 


On 
des  tons.  Quelq 
danl  à  chaque  degré  : 


Intervalles.  Fractions  vibrantes  Fractions 

correspondantes.  vibrantes. 

1  =  1 

1/2  =1/2 

2;3  =2  3 

2^-  2  / 3  X  4/3  =  8/9  >  7 ,  8 

A  a 

6"  maj.       8/9  X  2/3  =  — 


1— 

g». 

5'* 


3"  maj. 
T  maj. 


<3/5 
<  4/5 


27 

16  6i 

--X4/3  =  -- 
27         '  81 

6i      oo^l^'*^    ^  compris  entre 

8Ï^*'^~243     i       5/9etl/2 


Tons  corres- 
pondants. 

0 
7 
9 
13 

8 
11 


Intervalles.  Fractions  vibrantes  Fractions 

correspondantes.  vibrantes. 

I2S  512  (  compris  entre 

2U^^^^^T29  i.    3/4et2/3 


5"  dim. 

4- 

7*  min. 

S*"'  min. 


i»« 


mm. 


3/4 
3/4x3/4  =  1 

^  o/o  27 
_X3/2  =  — 
16         '  32 

27       ^,,        81 
32X'/'  =  Ï28 


3/4 

I  compris  entre 
j      3/5  et  5/0 

>  5/6 

{  compris  entre 
i      2/3  et  3/5 


Tons  corres- 
pondants. 

i         9  j 

10         ; 


8 

12 

9 
8 


La  6^^  et  la  3**^  majeures  sont  prises  un  peu  plus  haut  que  le  ton  marqué  et  se  rapprochent  ainsi  des 
mêmes  degrés  dans  la  gamme  ancienne  des  tuyaux  (p.  412,  note  2).  De  la  tablature  fondamentale  on  tirera 
facilement  les  tablatures  des  autres  systèmes. 


PRELUDES  t)U   SYSTEUE   DE  PRIME  FONDAMENTALE 


Les  joueurs  de  khîn  reconnaissent  trois  sortes  de  sons  :  ceux  qu'on  tire  de  la  corde  résonnant  à  vide, 
ou  sàn  chêrifj;  ceux  obtenus  avec  la  corde  pressée  sur  la  table  d'harmonie  par  un  doigt  de  la  main  gauche, 

Prélude  en  prime  (mi)  dominante,  kông  yïn'. 

Moderato  (en  syst  a  ) 


CODA 


dits  ngàn  chfng;  ceux  pour  lesquels  le  doigt  de  la  main  gaiuche  flotte,  fân,  effleure  la  corde,  et  qui  sont 
appelés  fân  cliëng.  Les  deux  premières  sortes  sont  des  sons  ordinaires;  les  sons  de  la  troisième  sorte  sont 


1.  ^'  8tt,  i*  partie  6),  f.  4,  etc.,  et  flgurcs. 


] 


i.  N«  1U3,  liv.  i.  —  Dans  ce  morceau  transcrit  et  dans  les  suivants 
les  chifTres  marquent  les  cordes  du  khin. 


1G8 
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des  harmoniques^  :  ils  onl  un  timbre  cristallin  très  spécial  et  sont  qualifiés  de  «  célestes  »;  la  main  gauche 
doit  alors  effleurer  la  corde  «  comme  la  libellule  rase  les  eaux,  comme  Tabeille  et  le  papillon  butinent  sur 
les  fleurs  »  ^,  Le  doigté  de  la  main  gauche  comporte  sous  un  grand  nombre  de  formes  des  glissés,  yln,  nâo, 
icliivàfnj,  ieoù,  tchoii,  lyào,  qui  s'opèrent  pendant  que  la  corde  résonne  et  produisent  un  passage  graduel 
d'une  note  à  une  autre,  à  intervalle  de  demi-ton,  de  3^^  mineure,  de  5^^  ou  à  distance  plus  grande  encore  ; 
ces  glissés  se  font  en  montant  ou  en  descendant,  avant  ou  après  la  note,  ou  comme  passage  d'une  note  à 
l'autre;  parfois  le  glissé  est  simple,  souvent  il  comprend  plusieurs  allées  et  venues  dans  des  limites  fixes 
d'où  résulte  une  sorte  de  chevrotement;  je  m'abstiens  souvent  d'indiquer  ces  glissés  dans  mes  transcrip- 
tions. Plus  rarement  les  notes  sont  piquées,  ihâo,  arracher.  Le  pouce,  l'index,  le  médius  et  l'annulaire  de 
la  main  droite  attaquent  la  corde  à  l'aller,  tchhoii,  ou  au  retour,  joti,  soit  isolément,  soit  les  trois  doigts  à 
la  fois.  Ces  diverses  attaques  peuvent  se  combiner  en  succession  rapide,  à  deux,  à  trois,  jusqu'à  sept  à  la  file, 
sur  une  même  corde  tenue  à  un  même  ton.  Plusieurs  cordes  peuvent  être  ébranlées  successivement  et  rapi- 
dement, II,  Deux  notes  identiques,  par  exemple  /ai^j,  peuvent  être  données  par  deux  doigtés  très  différents  et 
sur  deux  cordes  diilérentes;  ces  notes  peuvent  même  être  simultanées  :  de  même  hauteur,  elles  diiTièrent 
cependant  de  timbre  et  sont  distinguées  par  un  musicien  exercé.  Les  accords  plaqués  existent  soit  par  eux- 
mêmes,  tshwô,  joû  yX,  thông  chfng,  soit  par  prolongation  ou  répétition  d'une  note  qui  se  réunit,  hô,  à  une 
note  nouvelle,  fàng  ho,  ying  ho,  thâo  ho.  On  a  ci-dessus  des  exemples  de  l'un  et  de  l'autre  :  l'un  d'eux  est  un 
accord  de  2<^«. 

Pour  ce  morceau  et  les  suivants  jusqu'à  la  p.  170,  Lamentation  du  vent  et  du  tonnerre,  l'échelle  normah* 
est  mi  fa^  sol^  {la^)  si  utUf  (ré^).  On  observera  que  le  morceau  cité  renferme  non  seulement  l'octave  dimi- 
nuée (r^i^),  mais  même  la  noie  la,  qui  est  étrangère  au  système.  La  note  qui  domine  et  revient  le  plus  sou- 
vent, qui  conclut  le  morceau  et  qui  en  marque  le  début,  est  très  exactement  le  mi;  un  rôle  important  est 
dévolu  à  la  5^^  [si).  Aucune  indication  rhythmique. 

Prélude  en  2de  (fa$)  dominante,  châng  yîn*. 

Moderato  (ensystèmeO) 


gg^ 


4-pVw.4  éf^^if-   6 


4?  4:9  47  ^ 


[Prélude  en  6t6  (uti^)  dominante,  yù  7in^ 
Moderato  (en  système  a) 

I 


7-J-      4j."li" 


8*b* 


^ 


f-r  'r  r;g  ^ 


1 .  En  louchant  légèrement  la  corde  on  délermino  la  formation  d'un 
nœud  de  vibrations;  si  le  point  choisi  est  à  la  moitié  de  la  longueur, 
les  deux  parties  égales  ribreront  indépendamment;  si  le  point  est  à  1/3 
ou  à  2/3,  il  se  formera  trois  segments.  D'oui  pour  les  harmoniques  lo 
tableau  ci-conlre,  en  prenant  une  corde  accordée  surmi  2  (troisième  du 
LhÎQ). 

2.  NM03,  section  Tch\  ki/uè,  ff.  18,  19. 

3.  N«  i03,  liv.  3.  L'accord  final  comprend  deux  harmoniques. 

4.  N»  103,  lîv.  9. 


Tons. 


Fractions 
>  ibrantes. 


m 
o 

9 

.2* 
*S 

c 

E 

t. 
ta 


^  r  3  ou 


0 

1 

.   1  — 

7 

1/2 

8'- 

5  ou  9 

1/3 

If 

4  ou  10 

14 

l.V 

6  ou  8  ou 

11 

1/5 

17» 

2  ou  12 

1/6 

19« 

1  ou  13 

1/8 

22- 

Intervalles.    Notes. 


mit 
mit 

siz 
mil 

<û 
mii 
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CODA 


Des  divisions  rhythmiques,  d'ailleurs  irrégulières,  sont  marquées  dans  cette  pièce. 

Habiluellement  en  tète  des  mélodies  on  trouve  des  indications  telles  que  kông  yln  =  en  prime  dominante, 
tehi  yln  châng  tyào  =  en  5^  dominante  et  2^<^  sous-dominante  (dans  ce  dernier  cas  la  2"^^  est  subordonnée  à  la 
5^^),  et  Ton  constate  que  les  notes  ainsi  désignées  ont  un  rôle  dominant  dans  le  morceau,  très  souvent  elles 
sont  initiales  et  finales.  Si  Ton  cherche  à  construire  à  Teuropéenne  Taccord  parfait  du  ton  employé,  presque 
toujours  la  note  indiquée  comme  dominante  y  est  soit  tonique  soit  quinte  ;  il  y  a  donc  une  analogie  entre  les 
rapports  des  sons  tels  qu'ils  sont  perçus  en  Chine  et  ceux  que  nous  concevons  nous-mêmes;  mais  ce  serait 
sans  doute  fausser  Tessence  des  systèmes  harmoniques  chinois  que  de  les  vouloir  réduire  à  nos  formules. 
Je  ne  tenterai  donc  pas  une  analyse  détaillée  qui  serait  toujours  douteuse  en  raison  de  nos  concepts  mêmes  ; 
il  y  faudrait  d'ailleurs  un  très  grand  nombre  d'exemples.  Les  quelques  fragments  suivants  éclaireront  un 
peu  ces  idées,  montreront  la  nature,  la  fréquence  des  accords  plaqués  et  l'usage  des  accidents. 

L'aurore  printaniôre  pénètre  le  ciel. 
Tông  thyên  tchhwên  hyào,  en  1™« dominante,  fin  du  9*  morceau*. 


La  mouette  oublie  le  piège. 
Hài  ngeoH  wâng  kl,  en  l'"®  dominante,  vers  le  début  du  l®'  morceau'. 

(en  9yst.(Z) 
_6 


Confucius  lisant  le  Yï  kïng. 
Không  (seà  toU  yï,  en  1"«  dominante,  5^"  sous-dominante,  vers  le  début  du  !«■'  morceau*. 

(en  syst.d) 


T 


if 


Vent  d'automne. 
Tshyeoûfông,  en  1™«  dominante,  début  du  3«  morceau^  — Id,  fin  du  même  morceau. 

(en  sysl.d) 


Jf      7JL^^^7^^^^7A^v^7j^ 


«wvv 


7-#-        7-#-'*'»^ 


a^b* 


1.  NM03,  lir.  i. 

2.  N«  103,  Ut.  1. 


3.  N«  103,  liv.  2. 

4.  N»  103,  liv.  2. 


170 
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Conversation  bouddhique. 

Chï  thân,  en  2**®  dominante,  fragment  f.  4  vo*. 


(en  syst.flf  ) 


^ 


n  jf  J..  5  ^^^5^^  5^'-'*^^^ 


s 


1 


8 


T 


f^r  ip  * 


^  ^"^vvw  #  ^»^»^  7-#-    7 


5^/vvw^ 


r 


.•wv  7. 


rT=*r 


Lamentation  du  vent  et  du  tonnerre. 
Fông  Ici  yin,  en  5'®  dominante,  début  du  2«  morceau*, 
(en  syst.(7) 


^tfit  Y -"^7 


4 


'»%WW    MH^^^**' 


/V%AA^ 


•p^l| 


^^VWWV 


r  T  .i  rr 


Les  exemples  suivants  appartiennent  à  d'autres  systèmes,  moins  usités  que  le  système  de  1™«  principale, 
à  en  juger  par  le  nombre  restreint  des  pièces  contenues  dans  les  recueils. 

Ah!  les  iris. 

m 

Yî  Idn,  mélodie  attribuée  à  Confucius,  l*'  et  2«  morceaux'. 

Système  /t),  la  3«  corde  est  baissée  d'un  lyû,  l'échelle  est  donc  si  wtif  mib  (fa)  fai^  sol^  [la^],  —  Notes 
essentielles  si,  mi\>^  /ab;  remarquez  que  la  notation  chinoise  ne  dislingue  pas  rétf  de  mi\p,  soH  de  la\^. 

(eDsyst./l)  I  I 


3^  ^ 


5'T'    4-4' 


éty 


■■\\  H  ■■ 


j*è^ 


''tif*^'*       ll^î^î^i?     2^1#8— -' 


'>'  ^i(i>i>  jjjJ  ^.^  T  T.  j,  yTp>'Y^  J .  j^J^  'r'^f  "^ 


1.  N»  103,  liT.  3. 

2.  N»  t03.  liv.  7  o). 


3.  iN«  103,  liv.  11. 
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J!^JLn^l^'^iL''±,        '^ST^^ 


"^^ 


Promenade  du  génie  protecteur. 

Hyc  syën  yeoù,  3°  morceau*. 

Système  c),  les  !'•,  3«,  6«  cordes  sont  baissées  d'un  lyû;  échelle  /a#  soli  si'p  {ut)  uH  wiib  (AO-  —  Noies 
essentielles  fa'iy  stb»  ^^î. 

(en  système  C) 


^ 


1^ 


#»%«»«»'( 


^^^^^^s 


"i  »bi|J  ^■^-ihUJ  '^  "^ 


Au  printemps  dans  la  montagne  entendre  le  coucou* 

Tchhwîn  chân  thXng  toit  kyuên,  7«  morceau  2. 

Système  A*),  les  2^  5%  7®  cordes  sont  haussées  d'un  lyû;  échelle  rémifa^  [soli)  la  si  (m<#).  —  Notes  essen- 
tielles ré,  faj^,  la. 

(en  système  k) 


r  T  J  T  T 


^ 


8—' 


La  vigueur  du  coursier. 

Ki  khi,  mélodie  de  Wang  Tsin-choû,  8«  morceau  ^. 

Système  /)/aTec  la  5«  corde  haussée;  échelle  la  si  u<#  {ré^)  mifa^  {sol^).  —  Notes  essentielles  la,  utUf,  fa^. 

(en  système  jH 

■4  j  t^^^'^j^^m^»^ 


Cornet  tartare  en  18  morceaux. 

Hoû  kyâ  chi  pd  phô,  mélodie  de  Tshâi  Yen,  16®  morceau*. 

La  l'*  corde  est  baissée,  la  ^^  est  haussée;  échelle  fa^  la  si'b  ("0  wt#  mi  {fa);  cette  échelle  ne  répond  à 
aacun  des  systèmes.  —  Notes  essentielles  fa^,  la,  util^;  le  si'b  produit  un  eflfet  de  chromatisme  inattendu. 

8* 


-^,»iii  T  J  \.  J  T  I  T  'r  ■! 


^M 


I.  S*103,lir.  12. 
1  XM03,liv.  13. 


3.  N«  103.  liv.  14. 

4.  N«  103,  liv.  16. 
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P^p....  >  pyJ  J  g^  J  r 


.Mil,  T  T  T  T  T  T^^ 


*0- 


8 


r  Y  Y 


8 

-S 


->^»ii,  .J  T  I  "r  'T  'T  .j  .J.. 


Le  Thyën  %oén  ko  hhînphoû^  contient  quatre  pièces  intitulées  Phing  châ  écrites  en  quatre  systèmes  diffé- 
rents :  h),  c),  f)f  k)  ;  en  étudiant  le  l^*"  morceau  de  chacune,  on  reconnaît  qu'à  l'exception  de  la  première, 
ce  sont  de  simples  transpositions  ;  encore  la  divergence  observée  entre  la  première  et  les  autres  est-elle 
de  la  nature  suivante  : 


(en  syst.li) 


Trois  autres  pièces'  intitulées  Phing  châ  lô  yen,  en  système  de  prime  principale,  une  en  faf^  dominante» 
deux  en  ut  jli  dominante,  se  rapportent  pour  le  début  à  la  même  inspiration,  mais  sont  ensuite  différentes 
des  premières  et  différentes  entre  elles  :  i"  exemple  en  châng  yîn  (liv.  4);  2*  exemple  en  yû  yxn  (liv.  9). 

(en  syst.  C) 


(en  syst.d) 


'     ti.  l'J»  "i"  *^^  *'^  '^  .4I 


m 


La  différence  ne  réside  pas  dans  le  ton ,  mais  dans  le  développement.  Un  bon  nombre  de  mélodies  sont 
données  sous  des  formes  multiples,  soit  dans  le  même  recueil,  soit  dans  des  recueils  différents;  par  une 
étude  détaillée  seule  on  pourrait  rendre  compte  des  rapports  et  chercher  le«texte  original.  A  titre  d'exemple 
on  peut  comparer  le  début  des  deux  pièces  Kâo  chCin,  la  première  attribuée  à  Yû  Pô-yâ'. 

(en  BjsiM) 

3^ _5^_6. 


i 


:pi 


ijB: 


3XE 


^ 


W9j  'T" 


wvw  gg 


■       3F       IjVfwwwgrZ 


i.  NM03,  liv.  Il,  15,  14,  15. 
2.  N»  103,  liv.  4,  9,  10. 


3.  N«»  103,  liv.  1. 
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Dana  ce  derDl«r  exemple,  k 


Pour  compléter  l'idée  de  la  musique  de  khln,  il 
faut  Qoter  que  le  rbylhme  est  irrëgulier;  il  suit  le 
rhythme  poétique  un  peu  sur  le  modèle  des  hymnes 
pp.  131  et  134;  toutefois  il  est  fréquent,  non  constant, 
qu'un  mot  réponde  à  une  note  principale,  les  noies 
secondaires  des  glissés  et  autres  ornements  restant 
sans  conti-epartie  verbale;  parfois  deux  mots  sont 
pour  une  seule  noie  '.  On  se  rend  compte  de  ces  prin- 
cipes dans  les  pièces  où  le  texte  poétique  est  donné. 


Ua>lqaedekblD(N'' 


lieu  de  ml  uljf. 


Hais  très  souvent  ce  texte  est  absent  et  l'on  eiécule 
des  mélodies  sans  paroles  :  la  musique  de  khln, 
devenue  musique  savante,  est  presque  sortie  du  stade 
primitif  et  a  commencé  de  rompre  l'union  obligatoire 
avec  la  poésie. 

La  notation  du  khln  indique  la  corde,  le  ton  ou 
marque  el  le  doigté;  elle  ignore  la  note  :  on  conçoit 
que  cette  écriture  très  délicate,  très  précise,  très  com- 
pliquée, présente  pour  la  musique  des  chances  spé- 


ring  IktHi  leUuBl*  htio.  f.  It]. 


InylnjUr.  it.  .Vgàft  yil  w 
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ciaies  de  durée,  puisqu*une  erreur  de  chiffre  rendrait 
Ja  mélodie  absurde  et  inexécutable.  Voici  la  valeur 
de  quelques-uns  des  signes  que  Ton  voit  sur  la 
planche  : 

^  pour  %  ^  i^  San  pv  UjeoYi  :  corde  à  vide;  atta- 
quez avec  le  pouce  de  la  main  droite  en  revenant 
vers  le  corps  ;  6«  corde. 

^  pour  il  £  A  JS  JË  ku'éi  woù  pà  thâo  khi  : 
attaquez  la  corde  avec  Tongie  du  pouce  gauche,  pen- 
dant que  lannulaire  gauche  appuie  de  la  première 
phalange  à  la  hauteur  du  ton  5  plus  8/10  (près  du 
ton  6). 

!^  pour  ^  ,%>  chào  $ï:  arrêtez  un  peu. 

^  pour  :fc  ^"  ^  ^  /^  ta  yX  ma  thyîio  lyeoH  : 
pouce  gauche  ;  i«<'  ton  ;  avec  Findex  droit  attaquez  en 
venant  vers  le  corps,  puis  en  retournant;  6«  corde. 

;j|y  pour  IS  SB  -S  f^  tshông  theoû  tsài  tsô  :  repre- 
nez du  début. 

S  pour  {2  ife  fàn  khi  :  commencez  les  harmoni- 
ques. 

La  musique  rituelle  n'emploie  guère  que  les  cordes 
à  vide  attaquées  par  le  médius  revenant  vers  le  corps, 

^  pour  ^  keoû,  et  beaucoup  moins  avec  Findex  s'é- 

loignant  du  corps,  L  pour  ^  thyûo:  la  notation  et  le 
doigté  sont  donc  d'une  grande  simplicité;  parfois  on 
trouve  la  5^®  ou  la  4*«  du  son  de  la  corde  à  vide. 

«  L'existence  de  recueils  pour  le  khin  remonte  à 
YOng-mên  Tcheoû.  Ensuite  Tchào  Yè-li  Ta  imité. 
Tshâo  Jeoû  a  inventé  le  procédé  des  caractères  abré- 
gés qui  s'est  transmis  jusqu'à  présent  sans  change- 
ment ' .  »  Tchào  Yè-li  se  rendit  à  la  Capitale  au  début 
des  années  Tchëng-kwân,  vers  627  ;  d'après  la  tour- 
nure de  la  phrase  il  semble  que  Tshâo  Jeoû  lui  soit 
postérieur  :  le  langage  abrégé  du  khln  fut  donc  vrai- 
semblablement imaginé  sous  la  dynastie  des  Thâng, 
à  laquelle  remontent  une  grande  partie  de  la  termi- 
nologie musicale  et  probablement  la  notation  de  la 
flûte  traversière . 

113  Kï  khîn^,  modification  du  khln  introduite  par 
un  artiste  de  renom,  Lyeoù  Yùn,  fils  de  Lyeoù  Ghf- 
long;  les  cordes  étaient  liées  sur  des  tubes  de  bam- 
bou et  attaquées  avec  un  plectre  de  bambou. 

114  Không-heoû^.  Le  không-heoû,  inusité  aujour- 
d'hui, existait  dans  l'orchestre  des  Mtng.  Le  corps  de 
l'instrument,  en  bois  de  catalpa,  a  une  ressemblance 
générale  avec  celui  du  se  116,  mais  le  front  se  relève 
en  une  sorte  de  manche  sculpté  en  forme  de  tête  de 
dragon;  sur  un  chevalet  transversal 

passent  20  cordes  tendues  par  autant 
de  chevilles.  Longueur  de  l'instrument, 
4P,8;  largeur,  0,5  ;  épaisseur,  0,6.  L'ab- 
sence de  figure  empêche  de  compren- 
dre les  détails  de  construction. 

D'après  le  Sông  chou  citant  le  Fông 
soti  thông  yi*,  le  không-heoû  fut  em- 
ployé dans  quelques  cérémonies  religieuses  sous  Woù 
ti  après  la  conquête  du  Nân  yuo  (111  A.  C);  un  peu 
plus  tard  il  fut  réservé  à  la  musique  des  banquets, 

1.  N»  97,  section  Tseû  moù  îioén,  f.  1  p».  —  N»  99,  livre  1.  —  N»  iOi, 
liv.  1,  f.  60  T».  —  N»  103,  section  Tehi  hjuâ,  ff.  1 ,  2.  —  Yông-mèn  Tcheoû, 
contemporain  du  prince  de  Méng-tchhàng  (Thyëa  Wèn,  de  Tshi,  minis- 
tre de  Tsbin,  f  379  A.  C,  N»  34,  liv.  75)  ;  d'après  le  Chwè  yuin  cité  par 
n"»  99,  liv.  S,  f .  1 1  v«  ;  personnage  douteux.  —  Tchào  Chî-li,  surnom  Yô-li 
(N*  99,  liv.  2,  f.  31  ro).  —  Sur  Tshâo  Jeoû  je  n'ai  pas  d'autre  rensei- 
gnement. 

2.  N"»  45,  liv.  29,  f.  11  V».  —  N»  69  (Y.  1. 1.,  liv.  103,  f.  28). 


dite  de  Tchhoù  ;  son  nom  apparaît  sous  diverses  for- 
mes khàn-heoù,  không-heoû,  không-heoû,  et  avec  des 
étymologies  fantaisistes  :  ce  serait  donc  un  instru- 
ment étranger,  probablement  méridional.  Le  Kyeoù 
thâng  choù^  lui  donne  7  cordes  attaquées  avec  un 
plectre  en  bois  ;  on  le  nomme  aussi  ngô  không-heoû 
par  opposition  au  chou  không-heoû  121. 

115  MH'khyông-tsông  (mi'-gyaung'  traduit  par  luth  ; 
tsaung'  traduit  par  harpe)  ^,  instrument  de  l'or- 
chestre birman  6),  formé  d'un  corps  rectangulaire 
sans  fond,  prolongé  par  une  tête  et  une  queue  relevées 
qui  lui  donnent  quelque  ressemblance  avec  un  cro- 
codile ;  le  dos  est  percé  de  9  ouïes  rondes  et  supporte 
5  tons  transversaux.  A  la  racine  de  la  queue  sont 
fixés  trois  anneaux  traversés  par  les  cordes  attachées 
d'autre  part  à  la  nuque  de  l'animal  à  une  sorte  de 
sillet  en  cuivre,  chân  kheoù;  trois  chevilles  dans  la 
queue  assurent  la  tension.  On  joue  de  Tinstrument 
avec  les  doigts. 

115.  Ml-khyông-t8ông  (N»  67,  liv.  36,  f.  11). 


Fio.  209. 

Longueur  totale 4P,14 

Longueur  du  corps  sans  la  tête  ni  la  queue 2  ,29 

Hauteur  du  corps 0  ,38 

Largeur  du  corps 0  ,33 

Longueur  des  tons 0  ,14 

Epaisseur  des  tons 0  ,02 

Hauteur  du  !«'  ton 0  ,04 

Hauteur  du  5«  ton 0  ,02 

Diamètre  des  ouTes 0  ,015 

116  Se.  Cet  instrument  remonte  à  la  même  anti- 
quité que  le  khin  :  il  avait  d'abord  50  cordes,  et  Tem- 
pereur  Hwâng  ti,  le  jugeant  trop  émouvant  sous  cette 
forme,  en  supprima  25.  Tous  les  classiques  le  men- 
tionnent à  côté  du  khln.  Je  ne  sais  s*il  est  jamais  de- 
venu comme  le  khin  un  instrument  d'artiste  ;  depuis 
les  derniers  siècles  il  ne  sort  pas  de  Torchestre  rituel, 
il  est  négligé  et  oublié  même  des  musiciens  du  Palais, 
constate  un  décret  des  années  Khyên-lông. 

Cet  instrument  se  pose  sur  deux  supports  en  bois 
de  2P,592  de  hauteur,  1,4418  de  largeur.  Il  est  formé 
d'un  fond  plat  et  d'une  table  d'harmonie  bombée,  tous 
deux  en  bois  d'éléococca  verni  ;  la  partie  principale 

lie.  Profil  du  8é  (NO  103,  Se  lyû). 


■^ 
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de  la  table  est  limitée  par  deux  chevalets,  lydng,  trans- 
versaux en  bois  dur;  à  droite  du  chevalet  de  droite 
(antérieur),  vers  le  front,  la  surface  s'incline  très 
légèrement;  à  gauche  du  chevalet  de  gauche  (posté- 

3.  N«  64,  liv.  183,  f.  14  r»;  liv.  184,  «F.  15,  16. 

4.  N»  22.  —  N«  39,  liv.  19,  f.  18  r». 

5.  N-45,  liv.  29.  f.  ii  V. 

6.  N-  67,  liv.  36,  fr.  11,  12.  —  N*  65,  liv.  33,  f.  22  r».  —  N»  ilO,  p. 
204  (758). 

7.  N-  65,  liv.  33,  f.  15  r».  —  N»  67,  liv.  32,  ff.  18,  19.  —  N»  103. 
section  Se  lyù.  —  N»  6fc,  liv.  183,  f.  16. 
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rieur),  vers  la  queue,  Tinclinaison  est  beaucoup  plus 
marquée.  Le  fond  est  percé  de  deux  ouïes  ;  l'anté- 
rieure, à  gauche  du  chevalet  antérieur,  est  à  peu  près 

ronde;  la  postérieure,  entre  le  che- 
116  fl).  Chevalet    valet  postérieur  et  la  queue,  a  la 

™lw!Vr%^3).  ^'8"''®  ^'^^^  sorte  de  trapèze  dont 
"  '  '  '  le  grand  côté  parallèle  au  chevalet 
est  vers  la  queue  de  Tinstrument,  le 
côté  situé  près  du  chevalet  et  les  deux 
autres  sont  arrondis.  Les  cordes  de 
soie,  toutes  de  243  (Ils,  sont  fixées 
dans  l'intérieur  du  se;  elles  traver- 
sent la  table  d'harmonie  par  25  an- 
neaux de  nacre  rangés  à  la  droite  et 
le  long  du  chevalet  antérieur,  pas- 
sent sur  ce  chevalet,  sur  le  chevalet 
postérieur,  sur  la  queue,  tournent  sous  le  fond ,  en- 
trent dans  Touïe  postérieure,  ressortent  par  25  an- 
neaux rangés  à  gauche  du  chevalet  postérieur  et 
s'attachent  chaque  corde  à  elle-même  sur  le  chevalet 
postérieur;  25  chevalets  mobiles,  tchoû,  se  placent 
sous  les  cordes;  jadis  on  les  faisait  en^ade,  ils  sont 
à  présent  en  bois  de  mûrier. 


FiG. 211. 


DIMENSIONS 


Longueur  totale 

Largeur  au  front,  ngù 

Largeur  à  la  queue,  wèi 

Hauteur  des  pieds  antérieurs,  Isoù 

Hauteur  des  dents  postérieures,  yâ  (pieds  postérieurs) , 

Front,  hauteur  médiane 

Front,  hauteur  latérale 

Queue,  hauteur  médiane 

Queue,  hauteur  latérale , 

Distance  de  la  table  i  au  front 

d'harmonie  ( côté)  )  au  chevalet  antérieur 

au  plan  sur  lequel  j  au  chevalet  postérieur 

repose  Tinstrument  f  à  la  queue 

Hauteur  du  côté 

Distance  du  chevalet  antérieur  au  front 

Distance  des  deux  chevalets 

Distance  du  cheralet  postérieur  à  la  queue 

Hauteur  des  chevalets,  iijâng 

Epaisseur  des  cheralets 

Ouïe,  ifëé,  antérieure,  diamètre 

Ouïe  antérieure,  distance  du  centre  au  chevalet 

Ouïe  postérieure,  largeur  vers  le  chevalet 

Ouïe  postérieure,  grand  côté 

Ouïe  post.,  distance  du  grand  côté  à  la  queue 

Chevalets  mobiles,  tchoû,  hauteur , 


6P,561 
1  ,458 
1  ,2393 
0  ,2916 
0  ,2187 
0  ,4374 
0  ,1944 
0  ,3645 
0  ,1458 
0  ,486 
0  ,5103 
0  ,51675 
0  ,3645 
0  ,18225 

0  ,729 
4  ,374 

1  ,458 
0  ,0729 
0  ,0729 
0  ,4374 
0  ,3645 
0  ,4374 
0  ,5103 
0  ,3645 
0  ,1458 

Echelle  du 


'■"*ii"'  r  r 


r  T'  T  fi 


Les  cordes  se  comptent  à  partir  du  côté  gauche 
(extérieur)  de  l'instrument;  les  12  premières  sont 
dites  extérieures  et  se  jouent  avec  Tindex  ou  le  mé- 
dius de  la  main  droite;  les  i2  dernières,  dites  inté* 
Heures,  se  jouent  avec  le  médius  ou  Tindex  de  la 
main  gauche.  La  notation  est  celle  du  khîn,  réduite 
à  la  plus  grande  simplicité,  puisque  la  corde  est  tou- 
jours attaquée  de  la  même  façon  et  résonne  toujours 
à  vide.  Toutefois  au  xvi«  siècle  on  écrivait  seulement 
le  nom  des  lyû. 

L'accord  de  l'instrument  est  décrit  en  détail  par  le 
prince  Tsâi-yû*.  Un  premier  accord  se  fait  en  mon- 
tant les  cordes  ;  on  commence  par  la  corde  centrale, 
qui  doit  donner  le  même  son  que  la  3^  corde  du  khtn 
(mts)  ;  on  accorde  ensuite  : 

ire  et  2«  c.  un  peu  au-dessous  de  l'c  c.  du  khîn («j 

3»  et   4«  c.  avec  l'o  c.  du  khîn («ïj 

50  et   6«  c.  un  peu  au-dessous  de   2°  c.  du  khîn («'#2 

7«  et  80  c.  avec  2o  c.  du  khîn («/^ 

9c  et  10«  c.  un  peu  au-dessus  de   2^  c.  du  khîn {f^^éi 

1  le  et  i2^  c.  un  peu  au-dessous  de    3«  c.  du  khîn fmfj 

13«  à  25e  c.  ayec  3e  c.  du  khîn [mi^ 

On  pose  ensuite  les  chevalets  mobiles;  celui  de  la 
i'"  corde  est  à  un  peu  plus  d'un  demi-pied  du  cheva- 
let postérieur,  celui  de  la  25®  corde  à  une  distance 
plus  grande  du  chevalet  antérieur;  les  autres  sont 
disposés  à  la  suite  en  deux  lignes  qui  doivent  dessi- 
ner le  vol  d'une  troupe  d'oies  sauvages,  yen  tchén, 
c'est-à-dire  un  angle.  Enfin,  quand  on  est  sur  le  point 
d'exécuter  un  morceau,  on  accorde  en  déplaçant  les 
chevalets  et  en  se  réglant  pour  les  douze  cordes 
extérieures  sur  les  sons  tirés  des  cordes  1  à  5  du 
khln  au  ton  10,  au  ton  9  et  entre  les  tons  9  et  10;  on 
a  ainsi  la  série  chromatique  de  mi,  à  mi^.  L'auteur 
identifie  le  mi  du  se  1*^  corde  au  mi^  du  khln  3®  corde  ; 
il  semble  bien  difficile  qu'une  corde  beaucoup  plus 
longue  et  beaucoup  plus  grosse  donne  exactement  le 
même  son;  il  peut  3'  avoir  une  erreur  d'octave;  quoi 
qu'il  en  soit,  je  me  conforme  au  texte.  Les  cordes 
13  à  24  sont  accordées,  par  déplacement  des  che- 
valets, à  l'octave  des  cordes  i  à  12;  la  25^^  est  mise 
à  l'octave  de  la  13''. 

LefiTngf  tchhwânpài  pyên^  indique  un  autre  accord. 

L'exécutant  fait  toujours  résonner  à  la  fois  les  cordes 

se  (N030).  , 


3?   5? 


6? 


7? 
8? 


9?  il* 
iO?  12? 


r  r  r 

13?  14?  16?  1 


">  r  f  f 


14? 


16! 
17! 


e 


18?     19?    21? 
20?    22? 


23?    2^« 
24? 


lie  b).  Table  du  se  et  disposition  des  chevalets  (No  86,  2«  part.  b).  >-  Echelle  officielle. 
cordes  extérieures,  série  mâle  eordes  intérieures,  série  femelle 


^•y  iirrr-'  'r^^rf'r^'ijj^^ijj^Mf^ 


1»:«c.2?  3?  4?  5?  6?  7?  8?  9?  10?  11?  12?  13?        14?15?16?17?18?19?20?21?22?23?24!25? 

1  et  13;  13  et  25;  2,  3,  14  et  15;  4,5, 
16  et  17,  etc.  Le  procédé  ainsi  décrit 
correspond  à  la  notation  des  hymnes 
rituels,  qui  comporte  deux  notes  à 
l'octave  l'une  de  l'autre'. 

Aujourd'hui   l'accord  étant  dififé- 

rent,  les  chevalels  sont  disposés  sur 

Fio.  212.  deux  lignes  parallèles  comme  dans  la 


i.  »•  7«j,  ff.  m,  il. 

2.  N»  30  (Y.  1.  t.,  liv.  105,  f.  3). 


8.  N«  20  a),  Ut.  2. 
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figure.  L'accord  contemporaio  a  été  ofûciellement 
fixé;  il  est  variable  avec  les  mois  et  la  nature  des 
rites*.  Pour  quelques  indications  supplémentaires  et 
en  partie  divergentes,  voir  V.  Ch.  Mahillon,  Catalogue 
descriptif  et  analytique,  etc.,  4«  vol.,  l"*"  livraison 
(Gand,  1909)  (2217). 

117  Tchëng*.  Cet  instrument  est  un  se  de  petite 
taille,  en  bois  d'éléococca;  le  modèle  ordinaire,  em- 
ployé dans  la  danse  Khing-lông  et  dans  Torchestre 
mongol  6),  a  14  cordes,  chacune  de  54  fils;  longueur 
totale  4P,738o,  largeur  au  front  0,729,  largeur  à  la 
queue  0,648,  hauteur  et  épaisseur  des  chevalets  fixes 
0,0437,  distance  des  chevalets  3,645. 

Le  modèle  de  Torchestre  mongol  a)  est  plus  petit 
et  n*a  que  6  cordes.  Les  plus  grands  tchêng  se  posent 
sur  des  supports  en  X. 

Cet  instrument  est  originaire  du  pays  de  Tshin'; 
il  aurait  été  inventé  par  le  général  MôngThyên*;  il  a 
été  imité  par  Kïng  Fàng  pour  son  Ichwèn  204.  Tchhén 
Yâng  mentionne  des  tchêng  à  5  cordes,  à  12  cordes, 
à  13  cordes,  les  deux  derniers  accordés  sur  la  gamme 
des  lyù.  On  jouait  des  uns  et  des  autres  avec  un  onglet 
en  os  de  cerf.  Le  Td  ming  hwéi  tyèn  connaît  le  même 
instrument  sous  le  nom  de  tchën^  avec  9  cordes,  le 
corps  long  de  3^,9. 

117.  Tchêng  (N»  102,  liv.  9,  f.  44). 


Parmi  les  instruments  envoyés  à  la  cour  des  Thâng 
par  la  Birmanie^  figure  un  tchêng  118  de  4  pieds  sur 
0,7  monté  de  9  cordes,  que  Ton  règle  au  moyen  de 
18  chevalets  mobiles;  le  corps  de  Tinstrument  est 
fait  d'un  morceau  de  bois  évidé  et  taillé  en  forme  de 
crocodile  :  par  là  ce  tchêng  rappelle  le  mï-khyông- 
ls6ng  115. 

119  Tchoii  ''f  instrument  ressemblant  au  tchêng,  mais 
muni  d'un  manche  ;  les  treize  cordes  étaient  pincées 
avec  un  plectre  de  bambou;  longueur  du  corps, 4^,2; 
longueur  du  manche,  klng,  0, 3;  circonférence  du  man- 
che, 0,45;  longueur  de  la  tête,  cheoù,  0,75;  largeur  de 
la  tête,  0,65.  L'accord  se  fait  avec  des  chevalets  mobi- 
les de  hwâng-lchOngi  à  hwâng-tchôngj.  La  tradition 
veut  que,  lors  de  sa  visite  à  Phéi  (196  A.  C),  l'empe- 
reur Kao  tsoù  ait  joué  de  cet  instrument. 

120  Thyën  pào^,  instrument  à  14  cordes  et  à  6  che- 
valets mobiles  présenté  à  l'Empereur  dans  les  années 
Thyên-pào  (742-755)  par  le  musicien  Jôn  Yen. 

121  Chou  khOng-heoû  ou  pë  không-heoû^y  instrument 
à  22  cordes,  d'origine  septentrionale;  le  corps  en  était 
courbe  et  allongé;  il  était  tenu  dressé  entre  les  bras 
de  l'exécutant.  C'était  donc  une  sorte  de  harpe.  L'em- 
pereur Llng  (167-189)  aimait  beaucoup  cette  musique. 

1.  N»  86,  2«  partie  6),  (T.  24  à  31.  —Voir  aussi  n»  20  a),  liv.  1, 
fr.  24  à  26,  un  accord  diiïéreiit  qui  so  rapproche  de  celui  du  u«  30 
(kyâ-lchOng,  cordes  1,  6, 11, 14, 19,  24;  Ichéng-lyù,  cordes  2,  7,  12,  15, 
20,  25.  etc.}. 

2.  N«  67,'lir.  35,  ff.  10.  11.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  19  ▼».  -  Voir  aussi 
V.  Ch.  Mahillon,  CatcUofftie  dacriptif  et  analytique,  clc,  4«  vol.,  !'• 
livraison  (Gand,  1909)  (2218,  2219). 

3.  No  45,  liv.  29,  f.  12  f.  —  N«  69  (Y.  1.  t,,  liv.  116»  f.  %  f).  — 
N«  64,  lir.  183,  f.  13  v. 


122  Tsùng-kào-ki^^  (comparer  tsaung'  traduit  par 
harpe;  gauk,  id.),  instrument  de  l'orchestre  birman  6], 
formé  d'un  corps  en  bois,  allongé,  arrondi  en  des- 
sous, plat  et  recouvert  de  cuir  à  la  partie  supérieure, 
qui  est  percée  de  quatre  ouïes  rondes;  le  corps  se 

122.  Tsùng-kào-kî  (N«  67,  liv.  36,  f.  10). 


Fia.  214. 

prolonge  par^n  manche  recourbé;  une  arête  en  bois 
placée  longitudinalement  sur  la  table  d'harmonie  sert 
de  chevalet,  fo\i  cheoù;  les  13  cordes  sont  tendues  du 
chevalet  au  manche.  On  en  joue  avec  les  doigts;  lon- 
gueur du  corps,  2P,25;  largeur  du  corps,  0,53;  hau- 
teur du  corps,  0,55;  longueur  du  manche, 
2,40;  hauteur  du  chevalet,  0,08;  longueur 
des  cordes,  3,00;  diamètre  des  ouïes ,  0,0o. 


123  Phi'phà^^y  sorte  de  guitare, instrument 
très  populaire  qui  figure  aussi  dans  plu- 
sieurs orchestres  du  Palais.  Le  corps  est  en 
bois  d'éléococca  avec  table  d'harmonie  plate 
et  dos  bombé  ;  le  ventre  renferme  une  âme  qui  est  un 
fil  ou  une  fine  lamelle  d'acier;  le  manche  est  recourbé 
en  arrière,  terminé  par  une  sorte  de  palette;  la  table 
d'harmonie  est  percée  de  deux  ouïes  et  porte  un 
chevalet,  foti  cheoù;  le  manche  dans  la  partie  fuyante 
est  évidé,  les  cordes  pénètrent  dans  le  creux  et  s'en- 
roulent sur  4  chevilles  en  bois  dur;  dix-sept  tons,  13 
étroits,  phin,  et  4  épais,  semi- cylindriques,  sydng, 
sont  disposés  sur  la  table  et  le  manche  ;  les  premiers 
sont  en  bambou,  les  autres  en  buis. 

Distance  de  rexlrémité  du  manche  à  celle  de  la  table. ,  2P,4S72 

Largeur  de  la  table 0  ,808 

Epaisseur  des  côtés 0  ,0485 

Epaisseur  médiane  du  corps 0  ,1213 

Longueur  du  manche,  yiag,  partie  droite 0  ,324 

Longueur  du  manche,  partie  fuyante 0  ,3645 

Largeur  du  manche 0  ,088 

Distance  du  chevalet  au  sillet,  chûu  kheou 8  ,16 

5«  ton  phitt  (1/2  corde)  1,08 

—  0,96 

—  0,9112 

—  0,8533 

—  0,81 

—  0,72 

—  0,6834 

—  0,64 

—  0,607 


et 

«-• 

73 

v 

.c 
o 

o 


!«»■  ton  sydng  1,92       s 
2«  —     1,8225  ^ 

30  —     1, 701)6 

40  —     1,62 

1er  ton  phin  1,41 
20  —     1,3668 

30  —     1 ,28 

40  —     1,215 


60 

«  ' 

70 

es 

> 

80 

Q) 

•C     < 

90 

t>     ^ 

i  .  ^ 

d 

100 

•o 

110 

• 

co 

120 

•a 

130 

4.  Commandant  en  chef  sous  Chi  hwftng-tl,  repoassa  les  Huns  et 
construisit  en  partie  la  grande  muraille  ;  après  la  mort  de  l'Empereur  il 
fut  contraint  de  se  donner  la  mort  (209  A.  C.)>  Voir  n*>  34,  liv.  88. 

5.  Ce  signe  ne  se  trouve  pas  dans  les  dictionnaires;  c'est  par  analo- 
gie que  je  le  prononce  lehën. 

6.  N«46,  liv.  222  c),  f.  15  r«. 

7.  N»  45,  liv.  29,  f.  12  r«.  —  N*  69  (Y.  1. 1.,  liv.  134,  ff.  1,  2). 

8.  N-»  45,  liv.  29,  f.  13  r«. 

9.  N<»45,  liv.  29,  f.  12  v. 

10.  N»  67,  liv.  36,  f.  10.  —  N«  65,  liv.  33.  f.  22  r*. 

11.  N»  67,  liv.  35,  ff.  4,  5.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  19.  ^  N»  64,  liv.  183, 
ff.  13,  14;  liv.  184,  f.  16. 


HISTOIRE  DE  LA  MVSIQVE 


CHINE  ET  CORÉE     177 


Souvent  le  nombre  des  tons  est  réduit.  On  joue  de 

123.  Phî-phâ  (NO  102,  IW.  9,  f.  32).  —  Accords  et  échelle. 
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cesse  fut  mariée  au  khiin  des  Woû-swên*;  en  vue  de  la 
distraire  pendant  son  long  voyage,  on  fit  réduire  et 
transformer  le  tchëng  117  et  le  Ichoû  119  pour  Tu  sage 
de  musiciens^  cheval  ;  le  nom  de  phi-phd  sérail  pour 
phi  pà,  signifiant  tirer  el  pousser  avec  la  main.  En 
conformilé  avec  cette  seconde  tradition,  on  peut  rap- 
peler, d'après  Ma  Twân-lîn,  le  y  un  hwô  phi-phd  125, 
semblable  au  tchong,  ayant  13  cordes  accordées  avec 
des  chevalets  mobiles.  Le  même  auteur  indique  l'em- 
ploi de  cet  instrument  chez  tous  les  voisins  de  la 


Phing:  ohâ  lô  yen. 
Air  pour  phl-phâ  (N«  104,  liv.  1,  2«  sect.,  ff.  5,  6),  début. 


T^P 


J  J  I J I  J  J  J  H^  '  J  H  I  H  I  '  '  I  .1 1  M  I  I  I 


/     f  f  f   f  f  f 


iâ 


jrTjifjr  j  jirfrrr 


j  j  I  r  r  ,1 ,1  r  I 


j^'^:iJ|i.i|iJ.iiiJi.ill.iMipi^.Jii.i|iJVi 


tlnstrument  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  un  plectre. 
Les  cordes  à  vide  donnent*  les  4  notes  marquées  en 
41,  d*où  résulte  Téchelie  complète  placée  en  dessous. 
Le  ^hiphàphoii'^  indique  trois  autres  modes  d'accord 
6,  c,  d.  La  notation  participe  de]  celle  du  khln  112 
et  de  celle  de  la  Ûûte  traversière  81  ;  les  notes  sont 
^lésignées  par  les  mêmes  caractères  que  pour  cet  ins- 
trument, mais  les  doigtés  et  divers  détails  d'exécu- 
tion sont  marqués  par  des  caractères  abrégés,  quel- 
ques-uns identiques  à  ceux  de  la  musique  de  khin. 
L'origine  du  phi-phâ  est  rapportée  de  plusieurs 
façons  par  le  Sang  choû^j  qui  ne  prend  pas  parti.  Pour 
les  uns  il  dériverait  du  tambourin  à  cordes,  hyên  thdo 
124,  fort  employé  lors  des  travaux  de  la  grande  mu- 
raille, de  là  le  nom  vulgaire  de  tshin  hàn  tseù.  Pour 
-d'autres  il  viendrait  de  la  dynastie  des  Hàn  :  une  prin- 

1.  N*  105,  liv.  12,  f.  6  v«.  —  N»  101.  liv.  1,  1"  secl.,  f.  2!  r*. 

2.  N*  104,  liv.  1,  !•  sect.,  f.  21  v  ;  liv.  3,  f.  1  r»;  liv.  3.  f.  6  i*. 

3.  y*  39,  liv.  19,  f.  18  r:  —  N»  43,  liv.  29,  f.  12  r«.  —  .V  23  (Y.  1. 1., 
Jîr.  lia,  f.  1  I*).  —  N»  39  (Y.  1.  l.,  liv.  113.  ff.  4p«,  5  r*).  —  N»  46,  liv. 
3«  e),  f.  15.  —  N»  22  (Y.  1. 1.,  liv.  113,  f.  1  f). 


Chine,  au  Korye  comme  au  Cambodge  et  en  Asie 
centrale.  A  la  fin  du  vin*'  siècle,  la  Birmanie  envoya 
à  la  Cour  des  phl-phâ  ayant  presque  les  dimensions 
indiquées  plus  haut,  munis  de  trois  chevilles  el  de 
trois  chevalets  mobiles  {long  cheoù  phUpkà  126  et 
yiln  theotl  phi-phâ  127).  Au  contraire,  le  plii-phà  des 
Hàn  avait  St'yO  de  long. 

128  Woù  hyén,  129  lyeofi  hyén,  130  Ihâi  y\  ^.  Le  woù 
hyên  ou  phi-phà  à  5  cordes  était  de  plus  petite  taille 
et  provenait  des  barbares  du  nord;  les  cordes  étaient 
d'abord  pincées  avec  un  pu,  plectre  en  bois  ;  sous  Thài 
tsûng  (626-649),  un  musicien  se  servit  de  ses  doigts  : 
l'innovation  eut  du  succès,  et  l'instrument  fut  appelé 
tchheoû  phî'phd. 

Le  lyeoû  hyén,  à  6  cordes,  avait  la  forme  du  phi- 

4.  Kd  105  A.  C.  les  Wori-s\\r*n  menacés  par  les  Huns  demandèrent 
l'alliance  chinoise  ;  THmpereur  envoya  une  princesse  de  la  famille  impé- 
riale, fille  du  roi  de  Kyâng-toû  (Vikng-tclieoii,  au  Kyâng-soû;,  qui  devint 
la  principale  épouse  du  klitin  (X»  36.  liv.  96  6),  f.  2  r»). 

5.  N»  45,  liv.  29,  IT.  12,  13.  -  N«  46,  liv.  21,  f.  13. 
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phà,  mais  plus  allongée;  il  était  muni  de  4  tons,  ki^,  et 
d'un  chevalet  mobile,  tchoû;  il  donnait  donc  31  sons, 
il  fut  inventé  par  Ch\  Chéng  et  présenté  dans  les  an- 
nées Thyën-pào  (742-753)  à  TEmpereur. 

Le  tkài  yi,  avec  12  cordes  et  6  tons,  produisait 
84  notes  ;  il  fut  présenté  en  Khai-yuên  (713-741)  à  l'Em- 
pereur par  rinvenleur,  Seû-mà  Thao. 

131  Yuèn  hyên,  132  tshï  hyénK  Le  yuèn  hyôn  est  un 
instrument  de  la  famille  du  phî-phâ,  mais  plus  allongé 
et  ayant  13  chevalets  mobiles;  comparer  le  yûn  hwô 
phî-phâ  125.  Un  instrument  en  bronze  fut  retrouvé 
dans  une  tombe  à  l'époque  de  l'impératrice  Woù  (684- 
704)  et  servit  de  modèle  aux  luthiers.  L'instrument 
renouvelé  fut  appelé  yuèn  hyên,  du  nom  d'un  célèbre 
joueur  de  phi-phâ  du  iii«  siècle*.  Sous  les  Sông  (993), 
on  réduisit  le  yuèn  hyên  à  3  cordes  et  Ton  composa 
de  la  musique  pour  le  nouvel  instrument,  qui  semble 
avoir  eu  trois  tons  et  quatre  chevalets  ;  la  première 
corde  donnait  le  hwàng-tchong,  la  2®  le  thâi-tsheoû, 
la  3«  le  jwei-pin,  la  4«  le  woû-yï,  la  5«  le  ying-tchông, 
dans  trois  octaves. 


134  Yue  khin^.  L'instrument  populaire  qui  porte 
ce  nom  a  une   caisse 


discoïde  formée  de  deux 
tables,  diamètre  0"^,36, 
réunies  par  une  éclisse 
de  0'>',035;  le  manche 
ressemble  à  celui  du 
phî-phâ,  mais  est  beau- 
coup plus  court  (0"*,24)  ; 
quatre  chevilles  tendent 
les  4  cordes,  qui  sont 
montées  sur  un  cheva- 
let et  passent  sur  9  tons; 
les  deux  cordes  de  droite 
sont  à  Tunisson,  de 
même  les  deux  de  gau- 
che (même  notation  que 
pour  la  flûte  traversière 
tï  81). 

135   Yur   khînK    Cet 
instrument    de    même 


134.  Yuè  khin  (N»  105,  Ut.  12, 
f.  7).  —  Échelle. 
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134.  Echelle. 


.f'"T;  I  I  I  I  r^"^7i  r'rfff 


La  noie  marquée  d'un  astérisque  est  faussement  appelée  par  l'échelle  chinoise  chàng  =  la. 


Le  tshï  hyên,  dû  à  Tchéng  Gheàn-tseù  et  présenté 
à  la  Cour  en  713-74i,  rappelait  d'assez  loin  le  précé- 
dent; il  avait  7  cordes,  13  tons,  1  chevalet  mobile  et 
pouvait  fournir  99  notes. 

133  Tân-poû'lV  (tumburu  vinâ,  ou  tamburl).  Cet 
instrument  de  l'orchestre  népalais  présente  une  res- 
semblance générale  de  forme  avec  le  phl-phâ  123.  Sa 
table  est  en  bois  d*éléococca,  le  fond  est  fait  d'une 
demi-gourde;  le  manche,  droit,  est  plat  en  dessus  et 
arrondi  en  dessous  ;  il  porte  quatre  chevilles  de  ten- 

133.  Tân-poû-lii  (N®  67,  liv.  36,  f.  9). 
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sion  et  s'élargit  pour  se  rattacher  à  la  table  de  l'ins- 
trument. Les  cordes  de  fer  (acier?)  passent  h  travers 
un  sillet,  cMn  kheoù,  en  fer,  sur  un  autre  sillet  en 
fer  et  sur  un  chevalet,  ichoù,  en  corne;  longueur 
totale,  31',  16;  longueur  et  largeur  de  la  caisse,  tshâo, 
0,85;  épaisseur  médiane,  0,69;  longueur  du  manche, 
2,31;  largeur,  de  0,162  à  0,3;  épaisseur,  0,17;  lar- 
geur du  chevalet,  0,12. 
Comparer  n®  109,  p.  134  (93). 


137.  Kchelle. 


nom  fait  partie  de  l'orchestre  mongol  b).  Caisse  oc- 
togonale en  bois  d'éléococca,  long  manche  entrant 
daas  la  caisse  et  recourbé  en  arrière;  les  4  cordes 
attachées  à  un  chevalet,  foH  cheoft,  sur  la  table  d'har- 
monie sont  tendues  par  des  chevilles  dans  une  ouver- 
ture du  manche,  comme  pour  le  phl-phà;  17  mar- 
ques ou  tons  sur  le  manche;  longueur  totale  3^,0988; 
diamètre  de  la  caisse,  tshdo,  0,7058;  épaisseur  de  la 
caisse,  0,1296  ;  longueur  du  manche  hors  de  la  caisse, 
1,820;  longueur  de  la  tête,  0,573;  longueur  des  cor- 
des du  sillet  au  chevalet,  2,304. 

135.  Yu^  khîn  (N»  102,  liv.  9,  f.  47). 


Fio.  218. 

Un  instrument  populaire  analogue  porte  le  nom  de 
chwâng  tshlng  136;  il  n'a  que  1 1  tons >  ;  les  cordes  sont 
deux  par  deux  à  l'unisson;  même  notation  que  pour 
la  tlûte  traversière  tï  81  (voir  l'échelle  précédente). 

Le  yur*  khin  avec  4  cordes  et  13  tons  aurait  été 
inventé  par  Yuèn  Hyên  sous  les  Tsin;  ïhâi  lsông,des 
Thâng,  lui  donna  cinq  cordes  et  Hyuén  tsOng  l'admit 
dans  l'orchestre  ritueP. 

137  San  hyên,  vulgairement  hyén  tseù^.  Cet  instru- 
ment très  populaire  fait  partie  de  différents  orchestres 
du  Palais  ;  il  ne  manque  pas  de  ressemblance  avec  le 


1.  N«  45,  liv.  il»,  f.  liv».  —  N«  28  (Y.  1.  t.,  liv.  i  iO.  sccl.  yuèn  hyên, 
f.  2  v«).  —  N«  Sy  (Y.  1.  l.,  liv.  116,  sccl.  yuèn  hyên,  f.  3). 
i.  Voir  p.  82.  noie  3. 

3.  N»  07.  liv.  3«.  f.  9.  —  N"  6:».  liv.  33,  f.  21  v«. 

4.  .N«  105.  liv.  li,  f.  7  r».  —  N»  101».  p.  i 05  (157;. 


o.  N«  67:  liv.  35,  f.  10.  —  N»  65.  liv.  33,  f.  20  r». 
0.  N«  105,  liv.  li,  f.  7  V*. 

7.  >'<»  69  (Y,  1. 1..  liv.  103,  ff.  28,  29). 

8.  N«  67,  liv.  35,  ff.  6,  7.  —  N«  63,  liv.  33,  ff.  19,  20.  -  N»  105,  liv.  12. 
f.Or». 
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précédent;  toutefois  le  manclie  est  dépourvu  de  mar- 
ques, les  cordes  sont  attachées  au  bout  de  la  table 
d'harmonie;  la  caisse,  de  forme  rectangulaire  avec  les 
angles  arrondis,  est  couverte  de  peau  de  serpent;  lon- 
gueur totale,  3P,348  ;  longueur  de  la  caisse,  0,6068  ;  lar- 

137.  San  hyên  (No  102,  liv.  9,  f.  3i). 


Fia.  210. 


geur  de  la  caisse,  0,5393  ;  épaisseur  de  la  caisse,  0,2696  ; 
longueur  du  manche,  2,916  ;  longueur  de  la  tète,  0,432  ; 
longueur  des  cordes,  2,592. 

Le  san  hyén  est  joué  le  plus  souvent  avec  un  plec- 
tre;  Taccord  usuel  est  donné  ci-dessus  (même  nota- 
tion que  pour  la  Ûûte  traversiôre  tî  81),  mais  Taccord 
varie  au  gré  des  chanteurs  et  suivant  les  chansons. 

138  Eûl  hyên^j  instrument  de  Torchestre  mongol  6), 
analogue  au  yuë  khin  135;  la  caisse  est  un  parallé- 
lipipède  rectangle  avec  des  ouïes  au  fond  ;  2  cordes, 
17  tons  sur  le  manche. 

138.  Eûl  hyên  (No  102,  liv.  9,  f.  48). 


FiG.  220. 

Longuear  totale 3P,5088 

Longueur  dii  la  caisse,  tthâo 0  ,6826 

Largeur  de  la  caisse 0  ,5393 

Epaisseur  de  ia  caisse 0,10 

Longueur  du  manche,  ping 1  ,728 

Longueur  de  la  tôle 0  ,5393 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 2  ,304 

Distance  au  chevalet  1*'  ton 2  ,048 

Dislance  au  chevalet  8*  ton 1  ,206 

Distance  au  chevalet  9«  ton  (1/2  corde; 1  ,152 

Distance  au  chevalet  17*  ton 0  ,648 

139  Hwô'poU'Seû^,  instrument  de  l'orchestre  mon- 
gol 6);  manche  en  éléococca,  caisse  très  petite  en 
poirier,  recouverte  de  peau  de  serpent  ;  les  4  cordes 
sont  attachées  par  des  lanières  de  cuir  à  un  morceau 
de  bois  fiché  dans  la  caisse,  passent  sur  un  chevalet, 
tehoù,  et  entrent  dans  un  trou  ménagé  dans  la  tête, 
où  elles  sont  tendues  par  des  chevilles. 

139.  Hwo-poû-seû  (No  102,  liv.  9,  f.  51). 


khwéi  nomme  hvêri'poti'Seû,  hoû-pô-seû  :  le  nona  est 
évidemment  étranger'. 

140  Sâi-^Aô-cù/*  (persan  sétâr,  Kâchgarsitâr),  instru- 
ment de  l'orchestre  musulman;  le  manche  fait  corps 
avec  la  caisse,  qui  est  recouverte  de  peau;  face  supé- 
rieure plane,  face  inférieure  arrondie;  les  cordes  sont 
fixées  au  bas  de  la  table  d'harmonie  et  passent  les 
unes  à  travers,  les  autres  par-dessus  un  chevalet,  tckou; 
elles  sont  tendues  en  haut  du  manche  par  neuf  che- 
villes disposées  3  (cordes  d'acier),  2  (cordes  de  soie), 
4  (cordes  d'acier)  ;  parmi  les  cordes  d'acier  une  est 
double,  6  sont  simples.  Sur  le  manche  23  ligatures 
de  cordonnets  de  soie  sont  à  distance  fixée  du  che- 
valet et  jouent  le  rôle  de  tons.  On  pince  les  cordes 
soit  avec  le  doigt  coifië  d'un  onglet,  soit  avec  un 
pleclre  de  bois. 

UO.  Sâi-lhô-eùl  (N©  102,  liv.  9,  f.  60). 


FiG.  221. 

Longueur  totale 2P,7311 

Longueur  du  manche 1  ,2136 

Largeur  et  épaisseur  du  manche de  0,091  à  0  ,1536 

Longueur  du  corps 0  ,7885 

Largeur  du  corps 0  ,256 

Epaisseur  du  corps 0  ,248 

Longueur  de  la  tête 0  ,729 

Largeur  de  la  tète de  0,1038  à  0  ,091 

Epaisseur  de  la  tête de  0,1458  à  0  ,091 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 1  ,774 

Le   Yuên  chi  cile  cet  instrument,  que  Tsyàng  Yï- 


Fio.  222. 

Longueur  totale 3P,425 

Longueur  de  la  caisse 0  ,8208 

Largeur  de  la  caisse de  0,0921  à  0  ,3337 

Epaisseur  de  la  caisse de  0,1137  à  0  ,3155 

Longueur  du  manche 2  ,6049 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 2  ,8431 

Distance  du  chevalet  à  la  l'*  ligature 2  ,680 

Distance  du  chevalet  à  la  13*  ligature 1  ,467 

Distance  du  chevalet  à  la  14*  ligature 1  ,394 

Distance  du  chevalet  &  la  23*  ligature 0  ,641 

141  Là'pâ'poU^  (persan  rabâb,  Kâchgar  rbâb),  ins- 
trument de  l'orchestre  musulman,  correspond  au 
rabâb  décrit  par  M.  Mahillon.  La  caisse  sonore  en 
forme  de  gourde  fait  corps  avec  le  manche;  la  tête 
de  celui-ci  s'allonge  en  arrière  et  porte  pour  les  cordes 
de  soie  5  chevilles,  2  à  gauche,  3  à  droite;  pour  les 
cordes  de  fer  (acier?),  2  chevilles  à  droite  du  manche. 
On  pince  les  cordes  de  soie  avec  un  plectre  de  bois  ; 
les  cordes  de  métal  sont  des  cordes  sympathiques. 

141.  La-pâ-poû  (NO  102,  liv.  9,  f.  61). 


1.  N»  67,  liv.  33,  f.  8.  —  N*  65,  liv.  33.  f.  20  r*. 

2.  >'•  67.  liv,  36.  ff.  1,  2.  —  N*  65,  liv.  33,  f.  20  v*. 

3.  N«  51  (Y.  1.  t.,  liv.  113,  f.  5  v*).  —  N»  31  (Y.  1. 1..  Uv.  1 13,  f.  6  f). 


Fio.  223. 


Longueur  totale 2P,0776 

Longueur  de  la  caisse 0  ,486 

Largeur  de  la  caisse 0  ,6 

Epaisseur  de  la  caisse 0  ,2916 

Longueur  du  manche 1  ,5916 

Longueur  de  la  tôle 0  ,3328 

Cordes  de  soie,  longueur  du  sillet  au  chevalet,  tchoû  ..  1  ,68 

1  '•  corde  d'acier 1  ,408 

2*  corde  d'acier 1  ,49 

• 

142  Le  pâ-wûng^  (pi-van)  de  Torchestre  tibétain  b) 
est  un  rabâb  à  sept  cordes;  longueur  totale,  3i>,75; 
longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet,  3,072. 

4.  N*  67.  liv.  36.  ff.  5,  6.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  21  p». 

5.  N*  67,  liv.  36,  ff.  7,  8.  —  N<»  63,  liv.  33.  f.  21  r«.  -  N«  109, 
pp.  152  et  153  (92  et  93). 

6.  N»  67,  liv.  36,  f.  8  r».  —  N»  65,  liv.  33,  f.  21  v«. 
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Instrument»  à  cordes  percutées* 

143  Khô-eùl-nài^  (persan  kernai,  Kâchgar  karnai,  esl 
une  Irompette;  le  tympanon  s'appelle  kaloun),  tym- 

U3.  Khô-eùl-nâi  (N*  102,  Ut.  9,  f.  59).  —  Échelle. 


Fm.  224. 


xviu*,  époque  où  les  lettrés  rédigèrent  pour  l'Empe- 
reur un  sommaire  de  la  musique  européenne  ^  d'a- 
près les  PP.  Pereyra,  jésuite,  et  Pedrini(?),  lazariste. 
D'autre  part,  le  même  instrument  existe  en  Indo- 
Chine,  et  le  nom  alternatif  de  tchoû-kô  khin  le  met 
en  rapport  avec  les  barbares  du  sud-ouest,  puisque 
Tchoû-kÔ  Lyâng^  s'est  rendu  célèbre  au  Seû-tchhwân 
et  au  Yûn-nân. 

Sur  une  caisse  plate  trapézoïdale,  sont  tendues  en 
travers,  parallèlement  aux  bases,  des  cordes  métalli- 
ques doubles  que  l'on  accorde  au  moyen  de  chevilles 
tournées  par  une  clef;  deux  chevalets  sont  fixés  trans- 
versalement, les  cordes  passent  alternativement  par- 
dessus les  chevalets  et  à  travers  des  trous  ménagés 
dans  les  chevalets  :  les  cordes  de  rang  impair  appuient 
surTaréte  du  chevalet  de  droite  et  traversent  les  trous 
du  chevalet  de  gauche;  les  cordes  de  rang  pair  pas- 
sent dans  les  trous  du  chevalet  de  droite  et  sur  l'arête 
de  l'autre.  Chaque  corde  est  ainsi  partagée  en  deux 
segments  qui  résonnent  indépendamment  sous  le  choc 
de  deux  marteaux  tenus  dans  les  deux  mains. 

L'accord  indiqué  par  la  figure  du  n<*  105  ne  précise 


,™  ..  ,.  ,-  «  «?  7!  «t  ..  ».  h;  <«  «f  "?  <r  '«  "'  "■ 


panon  de  l'orchestre  musulman.  La  caisse  plate,  en 
bois,  a  la  forme  d'un  trapèze  dont  un  côté  est  courbe  ; 
18  cordes  en  acier  et  soie  sont  tendues  en  travers  au 
moyen  de  chevilles  enfoncées  dans  le  côté  courbe; 
elles  passent  par-dessus  le  bord  supérieur,  puis  sur 
un  chevalet  en  bois,  tchoû,  qui  suit  à  distance  le  côté 
courbe,  et  s'attachent  au  côté  opposé;  la  première 
corde,  la  plus  longue,  est  simple,  toutes  les  autres 
sont  doubles.  On  frappe  ou  l'on  pince  les  cordes  avec 
un  plectre  de  bois,  ou  avec  les  doigts  coiffés  d'on* 
glets. 

Largeur  du  grand  côté 2P,515 

Largeur  du  petit  côté 0  ,9102 

Distance  transversale 1  ,6394 

Epaisseur 0  ,3717 

Hauteur  du  chevalet 0  ,0729 

Distance  du  cbevalet  au  côté  courbe 0  ,3982 

La  notation  est  celle  de  la  flûte  traversière  tï  81. 

144  Ydng  khtn^y  khln  d'outre-mer  :  ainsi  que  l'in- 
dique le  nom,  cet  instrument  pourrait  être  d'origine 


pas  l'octave  des  sons  (même  notation  que  pour  le 
tï  81). 

Si  l'on  admet  utUf^  pour  la  l'*  corde  partie  gauche, 
il  est  difficile  que  la  partie  droite  donne  réj^^y  ^^^  i^ 
faudrait  que  les  longueurs  des  deux  parties  fussent 

144.  Yftng  kbin  (N»  105,  liv.  12,  f.  8).  —  Échelle. 


Fia.  225. 


Cordes  paireapaaBanifar.leche.Taletde^aache        Cordes  impaires  passant  sur  le  eheTalet  de  droite 


lgauchftdachevalet2ee.4?   6?   B|    ^0^^^  Myidroitedachevalei^''^^  J  .  J     JjlJ,    -jt   ]g 


à  droite  du  chevalet 


européenne  ;  il  ressemble  beaucoup  au  tympanon  que 
l'on  trouve  en  Italie,  en  Allemagne,  etc.,  et  aurait  pu 
être  introduit  à  la  fin  du  xvii*  siècle  ou  au  début  du 


1.  N«  67,  liv.  36,  ff.  3,  4.  —  N«  65.  liv.  33,  ff.  20.  21. 

i.  N»  105.  liv.  12,  f.  8  v.  —  N«  109,  p.  102  (165),  p. 373  (277). 

3.  N«  86,  3«  partie. 


â  gauche  duchtTalet 


dans  le  rapport  de  9  à  8  :  or,  le  chevalet  est  bien 
plus  loin  du  milieu.  Il  doit  être  placé  pour  diviser  la 
corde  proportionnellement  à  9  et  4,  et  la  note  haute 

4.  N4  en  181,  conseiller  écouté  do  Lyeoû  Pêi,  le  resUurateur  de  la 
dynastie  Hân  au  Seû-tchhwân,  célèbre  par  sa  sagesse  et  ses  stratagpè- 
mes,  mort  en  234  (N*  37,  Chou  ehoû,  liv.  5). 
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sera  non  la  2*^<^,  mais  la  9".  U  faut,  de  plus,  remarquer 
que  les  deux  noies  marquées  d'un  astérisque  ne  ren- 
trent pas  dans  Téchelle  naturelle.  Quant  aux  cordes 
paires,  pour  donner  deux  notes  à  intervalle  de  5^*, 
les  cordes  doivent  être  partagées  proportionnellement 
à  3  et  2;  la  8*  corde  doit  donner  2a i^,  qui  n'appartient 
pas  à  réchelle  normale.  L'échelle  totale  serait  donc  : 
/û,  si  uU^  ré^  mi  fait  sol»  la  m  si  wtiJv  réjj^  {fa)  fa» 
sol»  [la»)  si  ut»i. 

L'instrument  de  même  espèce  décrit  par  M.  Ma- 
hiUoD  a  également  14  cordes;  il  donne  pour  les  deux 
premières  cordes  :  1'*  corde,  impaire,  passant  sur  le 
chevalet  de  droite,  rapport  3/1,  sibs  A»*»  2«  corde, 
paire,  passant  sur  le  chevalet  de  gauche,  rapport  8/5, 
rétsibz*  Echelle  :  sibî  ut^  ré  mi  fa  (fa»)  sol  la  si\^  si 
uti  {ut»)  ré  mi  (fa)  sol  la  uh  ré  (mi  sol).  Selon  la  no- 
tation employée  dans  ce  travail,  on  aurait  plutôt  la» 
que  »b;  cette  dernière  échelle  diffère  de  la  précé- 
dente par  les  notes  mises  entre  parenthèses. 

Les  documents  chinois  sont  muets  sur  cet  instru- 
ment, sauf  un  seul  qui  donne  une  planche  sans  texte; 
j'emprunte  au  n®  109,  p.  205,  les  dimensions  sui- 
vantes :  caisse  trapézoïdale;  hauteur  du  trapèze,  0",25  ; 
grande  base,  0«>,71;  petite  base,  0",41. 

Inslmineiits  à  cordes  flottées. 

Comme  les  instruments  à  cordes  percutées,  ceux 
de  la  présente  section  semblent  d'origine  étrangère; 
mais,  à  la  différence  des  précédents,  quelques-uns  de 
ceux-ci  sont  devenus  très  usuels. 

145  Yà  tchêng^.  L'orchestre  mongol  6)  emploie  un 
petit  tchêng  117  à  10  cordes  dont  on  joue  au  moyen 
d'un  archet,  simple  petite  baguette  de  bois;  longueur 
totale,  2P,2247;  largeur  au  front,  0,4422;  largeur  à  la 
qneue,  0,3451  ;  hauteur  et  épaisseur  des  chevalets  fixes, 
0,0323;  distance  des  chevalets,  1,618. 

Le  yâ  tchèng  est  déjà  mentionné  sous  les  Thâug. 

146  Ui  khin^.  Cet  instrument  à  2  cordes  appartient 
à  plusieurs  orchestres  du  Palais.  Il  est  formé  d'une 
caisse  en  éléococca,  munie  d'un  manche  qui  porte 
deui  chevilles  de  tension.  La  caisse  arrondie  en  des- 
sous est  creuse  et  fermée  par  une  planchette;  à  sa 
base  elle  porte  un  chevalet,  tchoû,  où  les  cordes  sont 
attachées  par  un  lacet  de  cuir;  la  tète  est  en  forme 
de  tète  de  dragon,  les  mâchoires  tiennent  lieu  de 
sillet. 

146.  Hî  khîn  (N»  102,  liv.  9,  f.  36). 


Longueur  totale 

Longueur  de  la  caisse. 
Largeur  maxima  .... 
Epaisseur 


FiG.  226. 

2P,88      Longueur  du  creux  . . .  0,512 

1  ,152    Longueur  du  manche  .  1,152 

0  ,499    Longueur  de  la  tèle  . . .  0,303 

0  ,227    Longueur  des  cordes  . .  2,048 


L*archet,  long  de  2,304,  est  formé  de  crin  de  cheval 
tendu  sur  une  baguette. 

1.  N*  «7,  lir.  35.  f.  3.  —  N»  63,  liv.  33,  f.  80.  —  N«  43,  liv.  2»,  f.  12  r*. 

2.  N«  67,  liv.  37,  ff.  i,  2.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  19  v».  —  N»  6»  (Y.  L 
t,  Kv.  103,  f.  27  r«). 

3.  Voir  chap.  XIII,  p.  194.  note  4. 


Tchhên  Yâng  décrit  brièvement  le  hl  khin  prove- 
nant de  la  tribu  syên-pl  des  Hl  ^, 

147  Hoû  khin^.  L'instrument  de  ce  nom,  de  l'or- 
chestre mongol  a),  ressemble  au  précédent;  la  caisse, 
recouverte  de  peau,  ne  présente  pas  d'ouverture;  elle 
a  au  dos  une  nervure  saillante,  iû  ling,  les  deux 
cordes  sont  attachées  à  une  petite  cheville  à  la  base 
de  la  caisse  et  passent  sur  un  chevalet,  ^c^oti. 

147.  Hoû  khîn  (N»  102,  liv.  9,  f.  41). 


FiG.  227. 

Longueur  totale 3P,023  Longueur  de  la  tête  . . .     0,404 

Longueur  de  la  caisse.  1  ,254  Distance  du   sillet    au 

Largeur  maxima 0  ,729        chevalet 2,23 

Epaisseur  à  la  nervure.  0,352  Longueur  de  l'archet  . .     2,619 

Longueur  du  manche .  1  ,365 

148  Eoù  khin.  L'orchestre  mongol  6)  a  un  instrument 
différent,  mais  portant  le  même  nom'^.  La  caisse  est 
une  sorte  de  bol  en  noix  de  coco,  fermé  par  une 
planchette  d'éléococca;  le  manche  est  en  bambou.  A 
une  pièce  en  bois  placée  au  bout  de  la  caisse  sont 
attachées  les  deux  cordes  tendues  par  deux  chevilles 
enfoncées  dans  le  manche.  L'archet  est  un  arc  de  bam- 
bou tendu  par  du  crin  de  cheval. 

148.  Hoû  khîn  (N»  102,  liv.  9,  f.  46). 


Fia.  228. 

Longueur  totale 3P,072  Longueur  de  la  tête. .  0,5568 

Diamètre  de  la  caisse.  0,384  Longueur  des  cordes.  2,0352 

Profond,  de  la  caisse.  0  ,216  Longueur  du  crin  de 

Longueur  du  manche.  2  ,784       l'archet 0,864 

149  Thi  khîn^.  Cet  instrument  vulgaire  et  dont  je 
n'ai  pas  de  description,  mais  seulement  une  figure, 
ressemble  au  second  hoû  khin;  le  manche  paraît  être 
en  bois,  Tarchet  est  courbe. 


Echelle. 


Dpfloie 


Gauche 


150  Të-yô-tsàng''  (tsaung'  traduit  par  harpe,  lyre), 
instrument  de  l'orchestre  birman  6),  ressemblant  au 
violon  européen;  la  caisse  en  bois  a  deux  ouïes;  les 
trois  cordes  sont  fixées  d'une  part  aux  chevilles,  d'autre 
part  à  une  pointe  sculptée  au  bout  de  la  caisse;  le  che- 
valet est  en  bambou. 

Longueur  totale 2P,05    Epaisseur 0,09 

Longueur  de  la  caisse  •     1  Longueur  du  manche  . .     0,55 

Largeur  maxima 0  ,58    Long,  de  la  pointe  infér.     0,19 


4.  N»  67,  liv.  37,  ff.  3,  4.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  20  i-. 

5.  N»  67,  liv.  37,  ff.  3  à  5.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  20  r«. 

6.  N«  105,  liv.  12,  f.  5  v». 

7.  N«  67  liv.  37,  f.  11.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  22  r«. 
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La  longueur  des  cordes  n'est  pas  donnée  ;  l'archet 
est  un  arc  en  bois  tendu  de  crin. 

150.  Té-y(Vl8ùng  (No  67,  llv.  37,  f.  11). 


Fia.  229. 

151  Thi  khin^.  Cet  instrument  de  Torchestre  mon- 
gol 6)  diffère  de  Tinslrument  de  même  nom  décrit  plus 

151.  Thî  khîn  (N-  102,  liv.  9,  f.  50). 


153.  Seû  hwô 

(NO  105,  liv.  12, 

f.  5). 

Échelles. 


FiQ.  230. 

haut.  La  caisse  est  un  petit  cylindre  en  bois  recouvert 
de  peau  de  serpent;  manche  en  bambou  terminé  par 
une  tête  de  dragon  et  IraversGuit  la  caisse  de  part  en 
part.  Les  4  cordes  sont  attachées  à  une  petite  baguette 
de  bois  fixée  à  l'extrémité  du  manche  et  à  la  caisse; 
elles  sont  tendues  à  Taide  de  chevilles  et  traversent 

un  anneau  placé  aux  3/4  de  la  distance 
entre  les  chevilles  et  la  caisse;  un 
chevalet  repose  sur  la  caisse.  L*ar- 
chet,  un  arc  de  bambou,  est  tendu  de 
crins  divisés  en  deux  faisceaux;  deux 
des  cordes  de  l'instrument  passent 
entre  les  deux  faisceaux  de  Tarchet. 

Longueur  totale 2P,671 

Diamètre  de  la  caisse 0  ,23 

Profondeur  de  la  caisse 0  ,324 

Longueur  du  manche 2,117 

Longueur  de  la  tête 0  ,32f 

Distance  de  l'anneau  au  chevalet. ...  1,115 
Distance  de  l'anneau  à  la  ira  cheTille.  0  ,455 
Distance  de  la  l'o  cheville  à  la  4«  che- 
ville   0  ,539 

Distance  de  la  l^o  cheville  à  l'extré- 

mité  du  manche 0  ,133 

Longueur  de  Tarchet 0  ,864 

La  forme  vulgaire  de  cet  instru- 
ment 152  est  très  répandue',  surtout 
dans  le  nord  de  la  Chine;  nom  péki- 
nois hoû  khîn,  al.  seit  hwô;  deux  ac- 
cords différents,  ci-dessous  A]  et  B). 


154  Ngô-eid'tchà-khë^.  Cet  instrument  de  Tor- 
chestre  musulman  ressemble  un  peu  au  hoû  khîn  148. 
La  caisse  est  un  fragment  de  noix  de  coco  recouvert 
de  peau  de  cheval;  elle  porte  d'un  côté  une  tige  de 
fer  et  du  côté  opposé  le  manche  en  bois;  elle  a  un 
chevalet,  tchoû,  un  trou  au  fond  et  trois  sur  les  côtés. 
L'extrémité  supérieure  du  manche  est  plus  épaisse, 
renflée,  sculptée  à  cannelures  horizontales  et  présente 
un  peu  le  profil  du  pommeau  d'un  sabre;  la  canne- 
lure inférieure  sert  de  sillet.  Les  cordes,  au  nombre 
de  deux,  entrent  séparément  dans  ce  pommeau,  qui 
porte  les  chevilles;  elles  sont  faites  de  crin  de  cheval 
tordu,  chacune  est  de  deux  fils,  lyù,  le  fil  de  81  brins, 
héng;  elles  sont  attachées  à  la  tige  de  fer  opposée  au 
manche  à  Taide  d'un  double  anneau.  Sous  les  cordes 
de  crin,  de  part  et  d'autre,  sont  tendues  10  cordes 
sympathiques  en  acier  qui  sont  attachées  à  la  tige  de 
fer,  traversent  le  chevalet  par  de  petits  trous  et  sont 
tendues  sur  le  manche  par  10  petites  chevilles,  cinq  de 
chaque  côté.  L'archet  est  un  arc  de  bois  tendu  de  crin. 

154.  Ngô-eùMcha-khè  (N»  102,  liv.  9,  f.  58). 


Fia.  232. 


Longueur  totale 2P 

Longueur  de  la  tige  de  fer 0 

Diamètre  de  la  caisse     0 

Profondeur  de  la  caisse 0 

Longueur  du  manche 1 

Longueur  du  pommeau 0 

Longueur  des  cordes  de  crin  du  sillet  au  chevalet 1 

g  3  / 1"  corde  de  gauche 0 

S  ►  1  **  corde  de  gauche 0 

T3  5  l  3"  corde  de  gauche 0 

S  2  1  4*  corde  de  gauche 0 

b  es  j  5*  corde  de  gauche 0 

8  S  \  l'*  corde  de  droite 0 

S  S  i  2»  corde  de  droite 0 

'^.  »  f  3«  corde  de  droite 0 

fl  «  I  4»  corde  de  droite 0 

3  ^  \  5'  corde  de  droite 1 

Longueur  de  l'archet 2 


673 

512 

256 

30 

8S 

341 

458 

576 

6826 

787 

8859 

976 

6026 

6998 

7987 

901 

001 

16 


155  Sà'làng-tsi^  (saraiigl).  Cet  instrument  de  l'or- 
chestre népalais  est  analogue  à  celui  que  décrit  M.  Ma- 
hillon.  La  caisse  est  large  et  aplatie,  bombée  en  des- 
sous; une  membrane  collée  sert  de  table  d'harmonie. 
Le  manche  est  large  ;  les  mesures  données  ne  répon- 
dent pas  bien  à  la  figure,  d'après  laquelle  il  semble 
formé  de  deux  cadres  rectangulaires;  celui  du  haut. 


^''.•et  3* 


2*  et  4^ 


2^et4^ 


152 


.Échelles.   -/LS" 


153  Eùl  hyén,  al.  hwô  khîn^,  modification  du  précé- 
dent. Cet  instrument  a  deux  cordes  et  est  encore  plus 
répandu. 

M.  Mahillon  indique  :  longueur  totale,  0*^,54;  dia- 
mètre de  la  caisse,  0"*,05;  profondeur,  0",11.  Parfois 
la  caisse  est  à  peu  près  hémisphérique. 

Échelle. 


plus  large,  porte  deux  chevilles  de  chaque  côté;  celui 
du  bas,  plus  long,  porte  neuf  chevilles  sur  le  côté  droit. 
Quatre  cordes  de  boyau  (le  chinois  dit  de  cuir]  sont 
tendues  du  bas  de  la  caisse  jusqu'aux  chevilles  du 
cadre  supérieur;  elles  passent  sur  trois  chevalets, 
celui  du  haut  servant  de  sillet.  Neuf  cordes  sympa- 


1.  N»  67,  Uv.  37,  ff.  6,  7.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  20  t*. 

2.  N»  105,  liv.  12,  f.  5  r«.  —  N»  89,  p.  67. 

3.  N»  105,  liv.  12,  f.  4  v«.  —  N»  109,  p.  185  (145). 

4.  N«  67,  liv.  37,  f.  8.  -  N«  65,  li\.  33,  f.  20  v*. 

5.  N»  67,  Uv.  37,  f.  10.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  21  v*.  —  N»  109,  p.  128 
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tbiques  en  fer  (acier?)  sont  tendues  en  diagonale  sous 
les  premières  dans  le  cadre  le  plus  long  et  passent 
par  des  trous  dans  le  principal  chevalet.  On  joue  avec 
un  archet  en  bois  flexible  et  crin  de  cheval. 

165.  Sâ-làng-tsf  (No  67,  llv.  37,  f.  10). 


FiG.  233. 

Largeur  de  la  caisse 0p,3 

Longueur  du  manche  (1<^'  cadre) 0  ,52 

Largeur  du  manche de    0,18  à  0,22 

Largeur  de  la  tôte  (2<>  cadre) 0  ,3 

Longueur  de  la  tête 0  ,25 

Epaisseur  de  la  tête 0  ,25 

Hauteur  du  cbeyalet  central 0  ,08 

Distance  du  chevalet  supérieur  au  chevalet  central 0  ,82 

L'instrument  décrit  par  M.  Mahillon  a  0™,53  de 
long  sur  une  largeur  maxima  de  O^jlô;  les  quatre 
cordes  de  boyau  donnent  à  vide  ul^,  fa^j  ut^,  utj; 
/es  onze  cordes  (au  lieu  de  9}  sympathiques  sont  ac- 
cordées de  tiU  à  fa^, 

156  Pùng  cheoù  không-heoû^f  không-heoû  HA  à  tète 
de  phénix.  L'historien  (n^  45)  se  borne  à  l'indiquer 
sans  description.  Le  n^  46  le  décrit  comme  un  instru- 
ment orné  d'une  tête  d'oiseau,  à  caisse  de  2  pieds  sur 
0,7,  à  manche  de  2,5,  à  14  cordes  tendues  par  des  che- 
villes :  deux  instruments  analogues  furent  envoyés  de 
Birmanie.  Tchhên  Yàng  donne  une  description  beau- 
coup plus  brève,  mais  concordante,  et  ajoute  que  cet 
instrument  hindou  était  employé  aussi  à  Foû-leoû* 
et  à  Tourfùn.  Il  semble  que  ces  indications  toutes 
incomplètes  puissent  s'appliquer  à  un  instrument 
analogue  à  la  mayurl  décrite  par  M.  Mahillon  :  la 
caisse  est  en  forme  d'oiseau,  le  manche  tient  la  place 
du  dos  et  de  la  queue,  16  Ions  ou  marques,  4  cordes 
principales  {fajUt^  ut^  sol:i)  frottées  par  un  archet,  15 
cordes  sympathiques  (de  fa^  h  fa^).  Longueur  totale, 
l»,i7;  largeur  maxima,  0"»,165. 


ORCHESTRES  ET  CHŒURS 


CHAPITRE  XI 


Pérl«Mle  des  Tcheoû  (mvant  S06  A.  C). 

Le  Tcheoû  II  et  le  Yt  li^  donnent  des  indications 
précises  et  concordantes  sur  Torchestre  rituel  anti- 
que; le  prince  Ts&i-yû  les  a  rapprochées  de  la  manière 
suivante.  Sous  les  Tcheoû,  l'Empereur  avait  droit  à 

1.  X*  45,  liv.  29,  f.  12  V».  —  >  46,  liv.  222  c),  f.  15  r«.  —  N»  69  (Y. 
l  t,!iv.  H5,  f.  3  v«).  —  N»  109,  p.  132  (67). 

2.  Ce  nom  peut  être  rapproché  de  Foù-leoû,  qui  désignait  au  milieu 
da  TU"  «ècle  l'un  des  arrondissements  dépendant  du  gouvernement  des 
Tw-tchi,  dans  la  moyenne  vallée  de  TOxus  (N"  61,  p.  69,  note). 


l'orcheslre  kông  hyuén  rangé  en  carré  ;  les  seigneurs 
employaient  l'orchestre  hyfn  hyuên  rangé  sur  trois 
lignes  formant  trois  côtés  d'un  carré;  les  ministres  et 
patriciens  de  haut  rang,  \e  phân  hyuén  rangé  sur  deux 
lignes  parallèles;  les  nobles  ordinaires,  le  the  hyuên 
rangé  sur  une  ligne  simple;  les  renseigneraenls  que 
nous  avons  concernent  le  second  et  le  dernier  orches- 
tres. La  salle  de  réception,  thâng,  est  toujours  orientée 
vers  le  sud;  elle  est  élevée  de  plusieurs  degrés  au-des- 
sus de  la  cour,  tlilng,  avec  laquelle  elle  communique 
par  deux  escaliers,  isoû  kyâi  à  Test,  sï  hyâi  à  Touest; 
aucune  muraille,  aucune  porte  même  ne  sépare  la 
salle  de  la  cour;  les  hôtes,  pin,  ont  place  au  fond 
de  la  salle,  le  plus  qualifié  à  Test;  le  maître  de  mai- 
son, fcAotV,  se  tient  près  du  degré  de  l'est,  face  àTouest. 
Cest  en  vue  de  ces  personnages  principaux  qu'est 
réglée  la  disposition  de  l'orchestre;  on  la  voit  ci-des- 
sous (2*»  orchestre).  Pour  les  cérémonies  religieuses 
la  disposition  est  analogue,  la  tablette  de  l'esprit 
ayant  la  première  place.  Ces  dispositions  fondamen- 
tales n*ont  jamais  changé,  mais  les  variations  de  dé- 
tail sont  nombreuses  selon  les  cérémonies  et  selon 
les  époques. 

Disposition  de  rorcheslre  hyên  hyuên. 
Sud. 


Est. 


Salle  inférieure  ou  cour. 

19 

19 

19 

19 

13 

12 

18 

17 

17 

18 

12 

11 

13 

16 

15 

15 

16 

13 

11 

9 

A 

14 

li 

14 

U 

p 

10 

7 

8 

1 

7 

8 

Salle  supérieure. 

6 

2 

3 

4 

Ouest. 


Nord. 
FiG.  234. 

LBOINDB 

A  Degrés  principaux.  —  B  Degrés  de  l'ouest. 

hommes 

1)  chef  d'orchestre i 

2)  porte- guidon i 

3)  auge  3i 1 

4)  tigre  29 l 

5)  pô  foii  35  et  chanteur i 

6)  tchhông  loQ  32  et  chanteur i 

7)  sé>  116  et  chanteurs 2 

S)  khin  112  et  chanteurs 2 

9)  carillon  de  lithophones  24 1 

10}  carillon  de  lithophones  24  et  tambour  à  manche  62.  1 

11}  carillons  de  cloches  2 2 

12)  cloches  isolées  1 2 

1 3)  tambours  dressés  avec  oreilles  44 3 

14)  orgues  b  bouche  103  et  104 4 

15)  flûtes  de  Pan  75 2 

16)  chalumeaux  89 2 

17)  ocarinas  101 2 

18)  flûtes  traverslères  tchhf  80 2 

19)  flûtes  yô  et  tf  74  et  77  (flûtes  droites) 4 


3.  N»  6.  syào  sijii,  liv.  îi.  —  N«  1),  t.  Il,  pp.  3t.  47,  50.  —  N»  7, 
sections  Hyimg  ché.  Yen,  Ta  ehé.  —  N<»  77,  f.  3Ï,  etc. 
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Le  4*  orchestre  est  disposé  de  même  dans  la  salle 
et  dans  la  cour;  il  conserve  seulement  les  exécutants 
suivants  :  1  chef  d'orchestre,  1  porte-guidon,  i  auge, 
1  tigre,  i  pô  foù,  1  tchhông  toû,  1  khln,  1  se,  2  caril- 
lons de  lilhophones,  1  tambour  dressé,  4  orgues  à 
bouche,  soit  8  +  7  exécutants.  Les  joueurs  de  khln  et 
de  se  sont  en  même  temps  choristes;  ainsi  s*explique 
la  phrase  du  Kyâo  thë  chêng^  :  «  les  chanteurs  étaient 
dans  la  salle,  les  joueurs  d'orgue  et  de  flûle  étaient 
au  bas  des  degrés,  car  on  estimait  davantage  la  voix 
humaine.  » 

La  musique  des  rites  majeurs,  religieux  et  palatins, 
comprend  des  hymnes  chantés  avec  accompagne- 
ment et  des  danses  avec  musique  vocale  et  instru- 
mentale. «  Le  maître  des  cloches  joue  avec  la  cloche 
et  le  tambour  les  neuf  grands  airs  hyâ,  savoir  : 
l'hymne  de  TEmpereur,  Wang  hyâ,  Thymnedu  sacri- 
fice, Seû  hyà,  Thymne  deTappel,  Tchâo  hyâ,  l'hymne  de 
l'introduction,  JV(ï/ii/â,  l'hymne  de  rillustration,Tc/mn(/ 
hyâ,  l'hymne  de  l'offrande  des  grains,  Tseû  hyâ, 
l'hymne  de  la  parenté,  Tsoii  hyâ,  l'hymne  des  degrés, 
Kâi  hyâ,  l'hymne  de  la  fierté,  Ngâo  hyâ^,  »  Le  premier 
hymne  est  réservé  au  Souverain,  le  second  au  chî 
représentant  de  l'ancêtre,  le  troisième  aux  victimes, 
le  quatrième  aux  hôtes,  le  cinquième  aux  ministres 
de  mérite,  le  sixième  aux  princesses  qui  apportent 
les  offrandes,  le  septième  aux  membres  du  clan  du 
Souverain,  le  huitième  aux  hôtes  qui  se  retirent 
après  boire,  le  neuvième  aux  princes  feudataires.  La 
musique  règle  aussi  les  préparatifs  du  culte,  la  dis- 
position et  l'enlèvement  des  objets  qui  servent  aux 
sacrifices,  la  marche  des  cortèges,  la  réception  des 
hôtes  étrangers,  les  rapports  des  royaumes. 

Les  danses  rituelles,  six  grandes  et  six  petites,  ont 
été  déjà  étudiées  aux  chap.  111  et  VI,  pp.  102  et  141. 

Pour  les  banquets  et  le  tir  à  l'arc',  les  plus  im- 
portantes solennités  non  religieuses,  le  chœur  exécute 
des  odes  :  «  on  marque  la  mesure  pour  l'Empereur 
par  l'ode  Tcheoû  yû,  pour  les  feudataires  par  l'ode  Lî 
cheoù,  pour  les  patriciens  majeurs  par  l'ode  Tshài 
phîn,  pour  les  patriciens  par  l'ode  Tshài  fdn^  »,  choi- 
sies comme  les  hymnes  en  raison  des  vertus  qu'elles 
suggèrent.  Ainsi  l'ode  Tshài  fdn  expose  les  devoirs  de 
l'épouse  du  prince*.  «  Gonfucius  a  dit  :  L'archer, com- 
ment à  la  fois  tire-t-il  et  écoute-t-il  [le  chœur]?  Pour 
lancer  des  flèches  en  mesure  au  son  de  la  musique 
et  ne  pas  manquer  le  but,  n'est-ce  pas  seulement 
l'homme  prudent  et  avisé  [qui  en  est  capable]^?  » 
La  musique  ainsi  qu'on  l'a  vu,  devait  inspirer  la  modé- 

1.  Kydo  thé  chêrnf,  victime  unique' au  sacrifice  de  la  banlieue,  traité 
faisant  suite  au  Zi  yùn.  —  N»  8.  —  N«  15.  tome  1,  p.  577. 

2. N«  6,  tehâng  ehl,  liv.  23.  —  N"»  9,  lome  II,  p.  59.  —  N»  7, soclions  Byûng 
ym  tayeoùf  Hyàng  ehé.  J'ai  modifié  sur  deux  points  la  traduction  de  Biot. 
(Les  commentateurs  proposent  d'entendre  tehâi,  purification,  au  lieu  de 
tseû,  et  kâi  dans  le  sens  de  degrés  ;  le  dernier  hymne  est  Ngdo  hyà,  air 
(ic  la  fierté,  et  non  King  hyà,  air  du  respect,  comme  a  compris  Biot  (N*  76). 
On  a  voulu  retrouver  dans  le  Ta  yà  les  neuf  hymnes  rituels  :  !•  Wânq 
hyà  =  Wên  wdng  (1, 1;  N»  13,  p.  319);  »•  Seû  hyà  =  Jklyén  (I,  3;  N»  13, 
p.  3S6)  ;  3»  Tehdo  hyâ  =  Tà  ming  (ï,  2;  N- 13,  p.  323)  ;  4»  Nd  hyà  =  Hàn 
loù  (I,  5  ;  N»  13,  p.  331);  5«  Tchàng  hyà  =  Yù  poù  (l,  4;  N»  13,  p.  330); 
6»  Tseû  hyâ  =  Seû  tehâi  (I,  6  ;  N»  13,  p.  333);  /•  Tson  hyà  =  Hing  wèi 
II,  2;  N»  13,  p.  353);  8»  Kdi  hyà  =  Ki  tswéi  (II,  3  ;  N«  13,  p.  355);  9» 
Agâo  hyà  =  Kyd  /ô  (II,  5;  N»  13,  p.  359).  Si  des  textes  du  Ttô  tchwàn 
et  des  AV/'  y  à  prouvent  que  le  2*  hymne,  par  exemple,  est  compris  dans 
lo  Chi  kiny,  du  moins  les  identifications  ne  sont  nullement  établies  en 
totalité. 

3.  N«  6,  yô  cht,  liv.  22.  —  N«  0,  tome  II,  p.  42.  C'est  probablement 
le  même  orchestre  qui  se  faisait  entendre  aux  repas  de  l'Empereur  (N"  6 
cheàn  fotl,  liv.  4.  —  N»  9,  tome  I,  p.  72). 

4.  Voir  p.  101,  note  3.  Tshài  fàn,  cf.  Kirè  fôtig,  Chdo  nân,  2  (NM3, 
p.  17).  Tshàiphtn,  cf.  id.,  4  (N»  13,  p.  19). 

5.  X"  77,  f.  31  V». 

6.  N»  8.  Ché  yi.  —  V  15,  tome  II,  p.  679.  —  N«  6,  ehé  j en,  liv.  30. 
—  No  9,  tome  II,  p.  204. 


ration,  la  maîtrise  de  soi  ;  elle  était  l'objet  d'un  ensei- 
gnement régulier.  «  On  enseigne  aux^flls  de  l'Etat  les 
vertus  musicales,  la  modération,  la  concorde,  la  véné- 
ration pour  les  esprits,  le  respect  pour  les  supérieurs, 
la  piété  filiale,  l'amitié...  On  enseigne  aux  fils  de  l'Etat 
les  danses  musicales,  Ynnmén  thài  khyuên,  Thâi  hyén, 
Thài  châo,  Thài  hyà,  Thâi  hoù,  Thài  woù''.  »  «  Le  pro- 
tecteur enseigne  aux  flls  de  l'Etat  les  six  sciences, 
savoir  les  cinq  rites,  les  six  danses,  les  cinq  manières 
de  tirer  des  flèches,  les  cinq  manières  de  conduire  les 
chars,  les  six  classes  des  caractères  écrits,  les  neuf 
opérations  numériques^.  »  «  Le  grand  directeur  de 
la  musique  se  met  à  la  tête  des  flls  de  l'Etat  et  danse 
avec  eux®  ».  «  Le  grand  instructeur  enseigne  les  six 
sortes  de  chants,  fông,  foù,  pi,  hing,  yà,  sông^^.  » 

L'organisation  du  service  est  très  complète**  :  deux 
grands  directeurs,  ta  seû  yù,  assistés  de  quatre  maîtres 
de  la  musique,  yô  chl,  quatre  grands  aides,  ta  syû,  deux 
grands  instructeurs,  ta  chî;  des  bureaux  séparés  ont 
charge  de  chaque  classe  d'instruments,  lithophones, 
carillons  de  cloches,  orgues,  cloches  isolées,  flûtes, 
boucliers,  etc.;  la  plupart  des  musiciens  sont  aveugles. 
Des  bureaux  spéciaux  s'occupent  de  la  musique  étran- 
gère :  méi  chJ  pour  la  musique  des  barbares  de  l'est, 
mâo  jên  pour  la  musique  des  barbares  en  général  et 
pour  la  musique  dite  sàn  yô,  tl-kyu  chi  encore  pour 
la  musique  des  barbares  des  quatre  régions*'.  Les 
officiers  et  employés.du  service  musical  sont  au  nom- 
bre de  plus  de  treize  cents. 

L'orchestre  militaire  diffère  totalement  du  pre- 
mier'^, (c  Les  offlciers  des  tambours  sont  chargés 
d'enseigner  les  sons  des  six  tambours  et  des  quatre 
instruments  métalliques,  pour  rhythmer  la  musique, 
pour  donner  la  mesure  aux  troupes  militaires,  pour 
régler  les  corvées  de  chasse...  Avec  le  lêikoà  157,  on 
annonce  les  sacrifices  aux  esprits  célestes;  avec  le 
ling  hoù  158  on  annonce  les  sacrifices  aux  esprits  ter- 
restres ;  avec  le  loù  koù  159,  on  annonce  les  offrandes 
aux  mânes;  avec  le  fên  koù  48,  on  annonce  les  ser- 
vices de  guerre  ;  avec  le  kâo  koù  160,  on  annonce  les 
corvées  de  chasse;  on  bat  le  tsin  koù  47  pour  accom- 
pagner les  instruments  métalliques  *^  Le  chwén  3 
donne  l'accord  aux  tambours,  le  tcho  6  leur  donne  le 
rhythme,  les  cymbales  16  les  arrêtent,  le  to  4  trans- 
met [l'ordre  de  battre]  les  tambours*^'  ».  w  L'Empereur 
prend  le  loù  koù  159,  les  feudataires  prennent  le  fên 
koù  48,  les  chefs  d'armée  prennent  le  tsin  koù  VI  y  les 
chefs  de  régiment  (2,500  hommes)  prennent  le  thl  koù 
161,  les  chefs  de  bataillon  (300  hommes)  prennent  le 

7.  N«  6,  ta  seù  yù,  liv.  22.  —  N«  9,  tome  II,  pp.  28,  29. 

8.  N»  6,  pào  chi,  liv.  13.  —  N»  9,  tome  I,  p.  297,  etc. 

9.  N»  6,  ta  seû  yù,  liv.  22.  —  N»  9,  tome  II,  p.  37;  voir  plus  haut,  p.  142. 

10.  N*  6,  ta  chî.  liv.  23.  —  N«  9,  tome  il,  p.  50.  Los  sông  sont  des 
hymnes  religieux  solennels  tels  que  ceux  des  deux  dernières  sections 
du  Chi  king  ;  les  y  à  sont  les  hymnes  des  deux  sections  intermédiaires  ; 
les  fông  sont  des  odes  comme  celles  de  la  première  section.  Ces  trois 
premières  sortes  de  poésies  sont  désignées  par  l'expression  «in  léi  dans 
un  entretien  de  Yen  Iseù  (322  A.  C).  Les  trois  autres  espèces,  foù,  dcs- 
criptions,  pi,  comparaisons  avec  intention  de  h\&iae,  hing,  allé^ries, 
ne  forment  pas  des  secUons  spéciales. 

11.  N*  6  tchhwén  kwân,  liv.  17  ;  articles  ta  seû  yô  à  seû  kdn,  liv.  22  cl 
23.  —  N«  9,  lome  I,  pp.  404  à  409  ;  tome  II,  pp.  27  à  68. 

12.  N»  6,  art.  cités,  liv.  23 N»  9,  tome II,  pp.  63, 64,  67.  Les  commen- 
tateurs rapprochent  le  sàn  yù  des  tours  de  jongleurs,  tehhdng  yeoii,  de 
l'époque  des  HÂn,  c'est-à-dire  des  ;>o  hi  (voir  plus  bas,  p.  198,  etc.).  I..a 
même  expression  se  retrouve  au  Japon,  où  elle  est  habituellement  lue 
sarugaku,  sarougakou  (voir  N.  Péri,  Bull,  de  l'Ecole  française  tVEx-' 
tréme  Orient,  1907,  p.  129). 

13.  N»  6,  koù  jên,  liv.  12.  —  N«  9,  tomcl,  pp.  264  à  266. 

14.  Le  1"  tambour  aurait  huit  faces,  le  2*  six  faces,  le  3*  quatre  faces  ; 
mais  les  interprètes  ne  sont  pas  d'accord  sur  la  forme  de  ces  instru- 
ments; les  trois  derniers  oui  respectivement  8  pieds,  12  pieds,  6p,6  de 
long.  Voir  p.  149. 

15.  Voir  pp.  iii,  145. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


CHINE  ET  CORÉE     lHr> 


tambour  à  cheval,  phi  kou  62,  les  chefs  de  compagnie 
(100  hommes)  prennent  les  cymbales  16,  les  chefs  de 
section  (25  hommes)  prennent  le  ta  4,  les  quinteniers 
prennent  le  Ichd  6*.  »  Ces  instruments  avec  divers 
guidons  donnent  les  signaux  pour  les  manœuvres  de 
chasse  et  de  guerre,  pour  le  rassemblement  des  cor- 
véables (chasse,  guerre,  etc.)  dans  les  communes;  leë 
tambours  rhythment  la  danse  P7ng  woù  et  la  danse  Foti 
woù,  qui  sont  exécutées  trois  fois  par  an  dans  les  dis- 
tricts importants  en  Thonneur  des  esprits*;  ils  réson- 
nent pour  les  funérailles;  le  loû  koù  159  du  Palais 
marque  le  matin  et  le  soir,  annonce  l'arrivée  des 
courriers,  il  est  à  la  disposition  de  ceux  qui  implo- 
rent justice  ou  secours^. 

Au  retour  d'une  armée  victorieuse,  un  sacrifice  est 
offert^;  c  le  maître  de  la  musique  enseigne  le  chant 
du  triomphe,  À7iài  ko,  et  l'entonne  le  premier  ».  ici 
Torchestre  militaire  se  complète  de  choristes. 

L'orchestre  militaire  a  probablement  part  dans 
diverses  cérémonies  d'exorcisme  où  le  tambour  est 
employé;  du  moins  les  traditions  des  âges  suivants 
permettent  de  le  croire.  «  Pour  secourir  le  soleil  et  la 
lune  [en  cas  d'éclipsé],  l'officier  des  tambours  avertit 
le  Souverain  de  frapper  le  tambour  »,  et  le  grand  ser- 
viteur Taide.  «  Le  fâng  syàng  chi  met  une  peau  d'ours, 
[un  masque  avec]  quatre  yeux  dorés,  un  surtout  noir, 
une  robe  rouge;  il  tient  une  hallebarde  et  porte  un 
bouclier.  A  la  tète  de  cent  valets  il  fait  les  exorcis- 
mes  de  chaque  saison,  nô,  pour  visiter  les  maisons  et 
chasser  les  maladies  pestilentielles.  Lora  d'un  grand 
service  funèbre,  il  précède  le  cercueil;  arrivé  à  la 
tombe,  il  entre  dans  le  caveau  et  en  frappe  les  qua- 
tre coins  avec  sa  hallebarde  pour  chasser  le  wàng- 


iyàng» 


» 


CHAPITRE  XII 


Période  des  HAn  et  de  Fanarchie  (90«  A.  C.  — 
«18  P.  C).  :  Torehestre. 

Sons  les  Hân,  dans  les  années  Yong-phlng  (58-75) 
TorChestre  impérial  forme  quatre  sections*  :  Thâi  yn 
yô,  orchestre  principalement  religieux,  qui  joue  pour 
les  sacrifices  aux  divinités  célestes,  aux  esprits  de 
l'agriculture,  aux  ancêtres  impériaux;  Yà  sông  yà,  qui 
continue  l'orchestre  civil  des  TcheoO  et  qui  joue  lors 
do  tir  à  l'arc  et  à  l'école  impériale;  Hwdng  mén  koù 
tchhwH  yà,  orchestre  du  harem"',  employé  dans  les 
banquets  impériaux,  et  en  même  temps,  d'après  son 
nom,  orchestre  des  cortèges;  enfin  Ttcàn  syâo  nâo  ko 
yô  ou  Khài  yb,  orchestre  militaire,  orchestre  de  triom- 
phe. 829  musiciens  sont  employés,  vraisemblablement 
pour  les  trois  premières  sections,  la  quatrième  ayant 


1.  N»  «,  té  êeù  ma,  liv.  29.  —  N«  9,  tom«  II,  p.  !70.  Pour  le  phi,  Um- 
boar  à  manche,  voir  l'arliclo  spécial. 

2.  Voir  pp.  102,  140,  205.  .V  6,  ta  seû  mn,  liv.  29;  tsoii  chi,  liv.  H  ; 
loH  Jén,  liv.  12.  —  N»  9,  tome  I,  pp.  257,  566,  267  ;  tome  H,  p.  177,  etc. 

3.  N*  6,  koù  jên,  liv.  12;  M  atfd  yô,  liv.  22;  yô  ehi,  liv.  23  ;  ta  phoù, 
liv.  31.  —  N*  9,  tomo  I,  p.  268;  tome  11,  pp.  40,  45,  226. 

I.  N»  6,  yô  ehî,  liv.  23  ;  ttl  aeil  ma,  liv.  29.  —N«  9,  tome  II,  pp.  45, 183. 
n  après  les  uns,  l'otTrande  est  présentée  aux  ancêtres  impériaux  ;  d'après 
les  autres,  aux  dieux  du  soL 

5.  N»  6,  koù  jén,  lîr.  12  ;  fàng  tyânq  ehî,  liv.  31  ;  M  phoii,  liv.  31. 
—  N»  »,  tome  I,  p.  268  ;  tome  II,  pp.  225,  228.  Le  iràng  It/àng,  dont  le 
nom  est  écrit  de  direrscs  façons,  est  défini  comme  un  esprit  des  eaux. 

6.  N*  39.  liv.  19,  passim.  *—  .V  41,  liv.  22,  f.  2  r».  —  N»  42,  liv.  13. 
ff.  1.  2.  —  !*(•  79,  rapport  initial,  f.  3. 


presque  toujours  eu  une  individualité  à  part.  On 
ne  remarque  de  nouveaux  instruments  que  dans  la 
famille  des  tambours",  qui  comprend  plus  de  vingt 
variétés;  un  bon  nombre  sont  désignées  par  des  noms 
de  localités,  ce  qui  marque  l'usage  d'airs  populaires 
provinciaux  :  tambour  de  Hân-tân*,  tambour  du 
Kyang-n&n,  tambour  du  Hwâi-nàn*<*,  tambour  de  Pâ 
et  de  Yû**,  tambour  7jên  de  Tchhoù**,  tambour  impé- 
rial de  Lyâng*^,  tambour  de  Lîn-hwài**,  tambour  d^ 
Tsefi-fang*^,  tambour  de  la  mer  orientale. 

C'est  seulement  dans  le  Sông  chou  *•  qu'on  rencontre 
de  nouveau,  non  pas  la  composition  de  l'orchestre, 
mais  la  liste  des  instruments  usités;  ils  sont  rangée 
sous  les  huit  catégories  ou  matières  reconnues  de 
temps  immémorial. 


10  Carillon  de  cloches  2. 

Cloche  isolée  1. 

Chwéri  3. 

Tchô  6. 

Cymbales  nào  16. 

Tô  4. 
20  Lilhophone  23,  24. 
30  Ocarina  101. 
40  Tambour  44,  etc. 

Tambour  à  manche  62. 

Tsyê  162,  sorte  de  tambour. 
50  Khîn  112. 

Se  116. 

Tchoù  119. 


Tch?np  117. 

Guitare  123. 

Khônp-heoù  114. 
60  Auge  34. 

Tigre  29. 
70  Petit  orgue  à  bouche  103. 

Grand  orgue  à  bouche  104. 
80  Lvifet  lyùl63. 

Flùle  de  Pan  75. 

Chalumeau  89. 

Flûte  traversière  tchhî  80. 

Flûte  yô  74. 

Flûte  droite  77. 


Quelques  instruments  (tsyr*,  guitare,  khong-heoi^ 
sont  d'introduction  récente;  mais  la  plupart,  même 
non  admis  dans  Forcheslre,  sont  anciens. 

Orchestre  palatin  des  Tcheoû  postérieurs*'  : 

Cloches  isolées  1 1  - 

Carillons  de  cloches  et  de  lithophones  2  et  24 "^ 

Tambours  dressés  44 * 

Auge  34 t 

Tigre  29 » 

Chanteurs , 4 

Instruments  placés  au-dessous  des  lithophones  : 

Khîn  112 • 

SM16 4 

Flûtes  de  Pan  75 * 

Tchoû  119 » 

Tchông  117 » 

Woû  hyôn  128 » 

Không-heoû  114 ^ 

Petites  guitares  123 ^ 

Instruments  placés  au-dessous  des  cloches  : 

Grandes  orgues  à  bouche  104 * 

Petites  orgues  à  bouche  103 ' 

Flûtes  droites  77 • 

Flûtes  traveraiëres  tl  81 ^ 

Flûtes  de  Pan  75 f 

Chalumeaux  89 ** 

Flûtes  traversières  tchhî  80 ■* 

Ocarinas  101 -^  ^ 

Danseurs  :  8  couples  de  chaque  côt^. 


7.  Le  hirang  mên  est  l'un  des  eunuques  du  Palais;  l'orchestre  «lu 
hivâng  mén  serait  donc  destiné  aux  fôtes  du  harem. 

8.  N»  36,  liv.  22,  f.  22,  etc. 

9.  Hàn-lân,  capitale  du  royaume  do  Tchào,  aujourd'hui  Kwànjr- 
phtng,  au  Tchï-li. 

10.  Apanage  princier  à  l'époque  des  llan,  aujourd'hui  partie  du  Ngsm- 
h^\  f'i. 

11.  Pfi-tcheoii  et  Yû-tcheoû  correspondent  à  Pào-ning  et  Tchhông 
khing,  au  Soi'i-lchhwun. 

12.  Royaume  de  Tchhoù,  répondant  au  Hoû-p<>i. 

13.  Royaume  de  Lyàng,  ou  de  W*i,  répondant  à  la  région  de  Khâi 
long,  au  Hô-uAn. 

14.  Au  Ngfin-h\%(*'i,  Seîi-icbeoii. 

15.  Peut-être  Chï-ffing  ver«  Tchh*ng-toù  au  Seu-tchhw  an. 

16.  N»  39,  liv.  19,  ff.  16  à  19. 

17.  N«  42,  liv.  14,  f.  23,  etc.  ;  liv.  15,  f.  5,  etc. 
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EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MrSIQl'E  ET  DICTIOXSAIRE  DV  COSSERVATOIRE 


Cet  orchestre  contient  plusieurs  instruments  in- 
connus de Torchestre antique,  savoir:  tchèng,  khOng- 
heoû,  guitare,  flûte  traversière  ti,  chalumeau;  il  fait 
accompagner  les  chanteurs^  par  les  cloches  et  les 
lithophones,  par  les  khin  et  les  se,  par  les  orgues  et 
les  chalumeaux  placés  dans  la  salle,  à  la  différence 
de  ce  qui  se  faisait  sous  les  Tcheoû  et  surtout  sous 
les  Hàn,  où,  dans  les  cérémonies  rituelles,  la  voix 
humaine  ne  devait  être  troublée  ni  par  les  cordes 
ni  par  les  flûtes.  Ce  principe  subsiste  au  temple  de 
Gonfucius  sous  les  Swéi  :  les  voix  y  sont  seules  en 
usage.  Au  contraire,  l'orchestre  des  seigneurs  est 
limité  aux  instruments,  sans  chœurs. 

L'orchestre  rituel  des  Swêi  est  à  peu  près  celui  des 
Heoû-tcheoû  ;  ses  grandes  divisions  nous  sont  connues 
par  divers  passages  du  Swéi  choû\  qui  indique  les 
hymnes  et  chants  rituels  tels  qu'ils  furent  fixés  en  601. 
Dix  sont  chantés  pendant  les  diverses  phases  des  rites 
majeurs  religieux  et  palatins,  et  deux  accompagnent 
la  danse  civile  et  la  danse  militaire  exécutées  dans 
les  mêmes  occasions.  Huit  pièces  courtes  sont  dites 
chï  kyn  ko,  chanls  des  festins;  on  en  peut  rapprocher 
cinq  pièces  plus  longues  consacrées  à  l'anniversaire 
de  l'Empereur,  aux  banquets  officiels  du  Palais,  à  la 
fête  du  tir  à  l'arc.  Trois  pièces  sont  des  chants  de  vic- 
toire, khài  yô  ko,  une  appartient  à  la  musique  de  la 
chambre  de  l'Impératrice,  Hwdng  heoù  fâng  néi.  Ces 
divers  genres  de  musique  sont  d'abord  exécutés  par 
un  orchestre  impérial  unique;  mais  en  6i0  on  forme 
trois  sections  d'orchestre,  ou  trois  orchestres  spé- 
ciaux, l'orchestre  des  cinq  banlieues,  woà  kyûo,  pour 
les  sacrifices  aux  esprits  célestes, l'orchestre  du  temple 
des  Ancêtres,  myào  thîng,  l'orchestre  des  banquets, 
hyàng  yen,  comptant  respectivement  143,  150  et  107 
exécutants;  aux  trois  sections  sont  attachés  en  tout 
132  danseurs  ;  à  part  existe  la  musique  de  la  chambre 
de  l'Impératrice,  qui  sert  aussi  dans  quelques  ban- 
quets et  pour  la  cérémonie  hyàng  y  in  tsyeoù^.  Ces 
quatre  orchestres  répondent  imparfaitement  aux 
diverses  sortes  de  chants,  puisque  les  deux  premiers 
exécutent  de  la  musique  religieuse  et  qu'on  ne  voit 
pas  quels  musiciens  figurent  dans  les  triomphes.  Ainsi 
l'orchestre  du  début  du  vii<^  siècle  diffère  de  celui  des 
Hdn,  dont  ni  la  seconde  ni  la  quatrième  section  ne 
sont  représentées;  il  résulte  d'une  lente  formation 
poursuivie  à  travers  les  révolutions  politiques  de 
quatre  siècles  et  qui  a  juxtaposé  aux  orchestres  des 
dynasties  successives  les  musiques  barbares  venant 
de  tous  les  points  de  l'horizon;  il  continue  de  se  déve- 
lopper en  fondant  de  plus  en  plus  ces  éléments  dis- 
parates, supprimant  presque  l'une  des  sections  de 
l'orchestre  des  Hân,  donnant  à  une  autre  une  crois- 
sance extrême.  On  trouvera  au  chapitre  suivant  les 
grandes  lignes  de  cette  histoire,  plus  faciles  à  em- 
brasser d'un  coup  d'œil  quand  on  en  saisit  en  même 
temps  l'aboutissement. 


1.  N-4î,liv.  15,  f.  7. 

2.  N«  4i,  liv.  15,  ff.  9  à  19. 

3.  Ce  banquet  rituel,  déjà  célébré  sous  les  Tcheoû  dans  chaque  dis- 
trict, avait  pour  but  de  faire  mettre  en  pratique  les  règles  de  la  bien- 
séance et  du  respect,  d'assurer  la  concorde  entre  les  habitants  (N"  8, 
HyAng  ytn  tsyeoii  yi.  —  N»  15,  tome  II,  p.  652.  —  N«  7,  Hyàng  y\n 
tsyeoù  /l.  —  N«  6,  hyâng  ta  foù,  liv.  1 1  ;  tàng  tcMng,  liv.  il.  —  N«  9, 
tome  II,  pp.  212,  251). 

4.  N»  46,  liv.  21,  r.  4,  etc.  -  N«  63,  liv.  14,  f.  17  v*. 


CHAPITaE  XIII 


Période  des  Tliftiiip  et  des  Sông  («t  8-1978)  :  les 
rites  majears,  les  rlCes  moyeas,  les  rites  mi- 
neurs» les  ehcenrs  barbares,  les  divertlsse- 
u  les  orchestres  de  marehe* 


Au  premier  rang  sous  les  Thâng^  comme  sous  les 
Hàn  parait  l'orchestre  des  rites  majeurs;  ainsi  qu'au 
temps  des  Tcheoû,  les  carillons  sont  placés  sur  le 
pourtour  de  la  salle;  dans  la  salle  haute  prennent 
place  les  chanteurs  et  les  cordes,  les  instruments  à 
vent  sont  en  bas;  Tordre  varie  quelque  peu  avec  les 
cérémonies.  Le  nombre  d'instruments  de  chaque 
nature  a  beaucoup  augmenté  :  par  exemple,  avant  les 
Swêi  il  y  avait  20  cadres  de  carillons;  les  Swéi  en 
mirent  36 '^,  et  sous  Kao  tsông  (649-683)  on  alla  jus- 
qu'à 72,  pour  revenir  à  20  sous  Tchao  tsOng  (888-904). 
L'orchestre  du  Prince  héritier  est  dit  hyfn  hyuén^  et 
est  rangé  sur  3  lignes;  l'orchestre  impérial  a  8  grou- 
pes de  danseurs  (64  hommes),  l'orchestre  princier  en 
a  6  (36  hommes).  On  trouve  peu  d'instruments  vrai- 
ment nouveaux^. 

Les  règlements  de  la  dynastie*  nous  donnent  le 
sommaire  musical  de  quelques  grandes  cérémonies. 
c<  Dans  les  sacrifices  kyao  (sacrifices  offerts  dans  la 
banlieue),  pour  faire  descendre  l'esprit,  on  exécute 
l'hymne  Yu  hwô^;  la  danse  civile  est  dansée  en  même 
temps.  Pour  recevoir  TEmpereur,  on  exécute  l'hymne 
Thài  hwô;  pour  présenter  les  objets  précieux,  on  exé- 
cute le  Soû  hwô;  pour  aller  recevoir  les  plateaux  de 
viande,  on  exécute  le  Yông  hwô;  pour  verser  les  li- 
bations, on  exécute  le  Cheoû  hwô.  Pour  reconduire 
l'esprit,  on  exécute  le  Cfioû  hwô;  la  danse  militaire 
est  dansée  en  même  temps.  »  Dans  d'autres  sacrifi- 
ces le  premier  hymne  est  changé,  le  reste  du  pro- 
gramme étant  invariable.  «  Aux  réunions  pléniéres 
de  la  Cour,  le  1"  jour  de  l'année  et  le  jour  du  sol- 
stice d'hiver,  on  reçoit  et  on  reconduit  l'Empereur 
avec  l'hymne  Thài  hwô;  on  reçoit  et  on  reconduit  les 
princes  et  ducs  avec  l'hymne  Chou  hwô;  quand  les 
ministres  présentent  leurs  souhaits  de  longue  vie, 
on  emploie  le  Tchâo  hwô;  pour  le  chœur  [qui  accom- 
pagne] l'élévation  des  coupes  de  vin,  on  emploie  le 
Tchâo  hwô;  comme  danse  civile,  on  emploie  la  danse 
Kyeoù  kông,  comme  danse  militaire  la  danse  Tshï  ^^ 
Quant  à  la  danse  militaire  pour  les  sacrifices,  on  em- 
ploie la  danse  K/iài  ngân^^.  »  Les  grandes  solennités 
rituelles  comprennent  donc  deux  éléments  musicaux, 
des  chœurs,  voix  et  instruments,  et  des  danses  ac- 
compagnées de  chœurs.  II  en  était  ainsi  dans  l'anti- 
quité :  on  va  suivre  ces  deux  éléments  à  travers  la 
période  intermédiaire. 

La  danse  est  l'essentiel  de  la  musique^*  :  «  en  toute 
musique  la  danse  est  le  principal;  du  Yùn  mên  de 
Hwâng  ti  au  Thài  won  des  Tcheoû,  [les  noms  connus] 
sont  tous  des  noms  de  danses  du  temple  des  Ancê- 


5.  12  cloches  isolées,  ii  carillons  de  cloches,  IS  carillons  de  litho- 
phones. 

6.  Voir  p.  183. 

7.  Voir  chap.  VII  à  X. 

8.  N»63,  liv.  14,  f.  19v». 

9.  Pour  ces  cérémonies  comparer  pp.   100  et  101  ;  les  deux  docu- 
ments ne  se  rapportent  pas  à  la  môme  époque  de  la  dynastie. 

10.  Voir  p.  188. 

il.  N»  39,  liv.  19,  f.  2  r«. 
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très  ».  c(  [Des  six  danses  antiques],  arrivé  à  Tépoque 
des  Tshln^  il  restait  seulement  les  deux  danses  Châo 
el  Woû;  Chi  hwàng  appela  cette  dernière  Woù  hîng, 
danse  des  cinq  éléments  (221  A.  C).  Kâo  tsoù  donna 
(201  A.  G.)  à  la  danse  Chdo  le  nom  de  Wên  chi,  com- 
mencement civil,  pour  montrer  qu'il  n*y  avait  pas  ré- 
pétition [du  passé]  ;  il  composa  (203)  de  plus  la  danse 
Woù  të,  vertu  guerrière,  comme  symbole  de  la  joie 
de  TEmpire  qui,  la  guerre  achevée,  était  délivré  des 
troubles.  Au  temple  de  Kao  tsoù  on  dansait  donc  le 
Woù  të,  le  Wên  chi,  le  Woù  hîng.  »  Sous  les  TcheoQ  il  y 
avait  encore  la  musique  de  la  chambre,  Fâng  tchông 
yo;  Kâo  tsoù  eut  sa  musique  de  la  chambre'  com- 
posée par  une  de  ses  femmes  de  second  rang  et, 
comme  il  aimait  de  prédilection  la  musique  de 
Tchhoù,  sa  musique  de  la  chambre  en  était  inspirée; 
«  Tempereur  Hydo-hwéi  (195-188)  donna  à  cette  danse 
le  nom  de  Ngân  chi,  qui  pacifie  le  monde.  Kâo  tsoù  fit 
encore  (201)  les  danses  Tchâo  yông  et  Li  yông;  le  Tchâo 
yâng  était  dérivé  du  Woù  të,  le  Li  yông  du  Wên  ehi  el 
du  Woù  hlng...  Wên  ti  (180-157)  ût  lui-môme  la  danse 
Seû  chi,  des  quatre  époques,  pour  manifester  la  tran- 
quillité de  l'Empire...  Hyâo-king  (157-141)  tira  de  la 
danse  Woù  të  la  danse  Tchâo  të  et  Toffrit  au  temple  de 
Thâi  tsông  (Hyâo-wén).  Hyào-syuèn  (74-49)  tira  du 
Tchâo  të  la  danse  Chéng  tëei  Toffirit  au  temple  de  Chi 
tsông  (Hydo-woù).  Pour  les  empereurs  Uàn  [autres  que 
Kâo  tsoù],  on  exécutait  les  danses  Wên  chi,  Seù  chi, 
Woù  hing.  A  l'époque  de  Woù  ti  (141-87),  le  roi  Hyéii 
de  Hô-kyen  avec  maître  Mfto  et  d'autres  chercha  dans 
le  Tcheoû  kioân  et  dans  les  sages  les  passages  qui 
parlaient  de  musique  ;  il  en  fit  le  Yô  hi  et  il  présenta 
la  danse  Pâ  yï,  des  huit  groupes  de  danseurs,  qui  ne 
différait  pas  de  celle  de  la  famille  Tchi.  » 

«  Quand  Kâo  tsoù  eut  affermi  TEmpire',  il  passa 
par  Phéi  (196);  il  s'y  réjouit  avec  les  vieillards  qu'il 
avait  connus;  il  s'enivra  de  vin,  il  ressentit  du  plai- 
sir el  du  regret,  il  composa  les  vers  du  vent  qui  s'é- 
lève; il  les  fit  étudier  et  chanter  par  120  jeunes  gar- 
çons de  Phéi.  Au  temps  de  Hyâo-hwéi  on  ût  du  palais 
de  Phéi  un  second  temple  principal,  et  tous  les  chan- 
teurs durent  apprendre  à  accompagner  avec  la  flûte; 
120  fut  toujours  le  nombre  des  places.  »  SeO-mà 
Tshyën  ajoute^  que,  lors  de  sa  visite  à  Phéi,  Kâo  tsoù 
se  leva  et  dansa  au  chant  du  chœur;  après  sa  mort, 
le  chœur  de  Phéi  fut  autorisé  à  exécuter  cette  danse 
quatre  fois  l'an  dans  le  temple  ancestral.  C'est  au 
même  règne  que  remonte  la  danse  de  Pâ  yû^;  parmi 
les  premiers  fidèles  de  Kâo  tsoù  se  trouvait  Fàn  Yln 
avec  ses  compagnons,  originaires  de  Lâng-tchông^; 
ils  dansaient  avec  grâce  et  agilité  une  danse  que  l'Em- 
pereur fit  apprendre  par  des  choristes;  il  disait 
qu'elle  lui  rappelait  le  combat  de  Woù  wâng  contre 
le  tyran  Tcheou  (1122  ou  1050  A.  C);  Làng-tchOng  est 
arrosé  par  la  rivière  Yù  et  dépend  du  pays  de  Pâ, 
d'où  l'expression  pâ  yû.  Cette  danse  était  encore  exé- 
cutée sous  son  nom  primitif  par  le  second  des  Neuf 
Orchestres  au  début  des  Thâng^ 

1.  N«  39,  liv.  19.  f.  1.  —  N»  36,  liv.  22,  f.  9. 

2.  Le  n*  36,  liv.  22,  ff.  10  à  21  (cf.  n*  35,  tome  1 II,  pp.  605  à  629)  donne  le 
teite  de  «  1 7  hymnes  de  l'intérieur  de  la  maison  pacificateurs  du  monde  * , 
puis  de  M  19  hymnes  des  sacrifices  kiao  :  Ces  derniers  sont  les  hymnes  de 
Seû-roà  Sy&ng-joû.  Les  17  autres  se  rapportent  à  la  danse  Ngdn  ehi  et 
à  la  musique  de  la  chambre  ou  de  la  maison  ;  ce  sont,  en  effet,  des  hym- 
nes en  l'honneur  des  Ancêtres;  je  ne  sais  s'il  faut  les  faire  remonter  à 
la  dame  de  Thftng-chân,  épouse  secondaire  de  Kâo  tsoù. 

3.  N«  36,  liv.  22,  f.  9  v«.  Phéi,  aigourd'hui  dans  le  Syù-tehcoû  foù, 
Kyâng-soû. 

4.  N«  34,  liv.  8,  f.  34  r«  ;  liv.  24,  f.  2  v«.  —  N«  35,  tome  II,  p.  396,  etc.; 
tome  III,  p.  234. 

5.  N»  41,  liv.  22,  f.  20.  -  N»  45,  liv.  29,  f.  3  v«. 


Les  détails  qui  précèdent  sont  destinés  à  montrer 
la  double  origine  des  danses  solennelles,  les  unes, 
traditionnelles  el  remontant  plus  ou  moins  exacte- 
ment à  une  époque  antérieure;  les  autres,  chœurs  de 
circonstance  exprimant  un  sentiment  passager,  puis 
conservés  pour  rappeler  les  faits  anciens.  L'esprit 
créateur  persista  sous  les  Hàn,  et  Seû-mà  Tshyên,  ]iv. 
24,  cite  encore  d'autres  exemples  de  danses  de  cir- 
constance devenues  rituelles;  mais  par  la  suite  il  n'en 
fut  plus  de  même;  du  moins  les  historiens  ne  nous 
parlent  plus  des  faits  qui  ont  donné  naissance  à  tel 
ou  tel  chœur,  tandis  qu'ils  insistent  sur  les  transfor- 
mations des  danses  et  des  chants  rituels  et  qu'ils 
indiquent  la  composition  de  quelques  nouveaux  mor* 
ceaux  par  les  fonctionnaires  du  bureau  de  la  Musi- 
que. On  a  déjà  vu  sous  les  Hàn  que  le  nom  de  plu- 
sieurs danses  a  été  changé;  ce  procédé  devient  de 
règle  par  la  suite,  souvent  sans  raison  apparente,  et 
il  est  assez  difficile  parfois  de  reconnaître  un  chœur 
sous  les  titres  variables  qu'il  porte  successivement. 
Ainsi*  la  danse  Woù  hing  devient  Ta  woù,  grande 
danse  guerrière  (221),  puis  Heoù,  danse  postérieure 
(420);  la  danse  de  Pâ  yù  est  Tchâo  woù  (221),  puis 
Syuên  woù  en  273;  la  danse  Wén  chi  est  nommée  Ta 
châo  en  221  ;  mais  le  nom  de  Châo  est  donné  en  454  à 
la  danse  Khài  yông,  qui  sous  les  Lyàng  (vi«  siècle) 
devient  Ta  tchwàng.  Quelques  danses  nouvelles,  ou 
données  comme  telles,  apparaissent';  ainsi  la  danse 
Tchâng  pïn  chez  les  Wéi  au  \n^  siècle,  les  danses 
Tchéng  të  et  Ta  yù  composées  par  Syûn  Hyû  (273). 
Très  souvent  les  danses  sont  tirées  les  unes  des  autres 
ou  combinées  ensemble.  Les  danses  de  circonstance, 
celles  d'origine  populaire,  sont  «  adaptées  aux  tubes 
et  aux  cordes  »,  c'est-à-dire  mises  en  musique  régu- 
lière. Inversement,  la  musique  d'un  chœur  sert,  soit 
à  la  même  époque,  soit  successivement,  à  plusieurs 
poésies,  parfois  à  sept  ou  huit  pièces  ^^.  La  substitution 
des  poésies  les  unes  aux  autres  est  très  fréquente  ; 
ainsi  *^  il  y  avait  d'abord  pour  la  danse  de  Pâ  yù 
quatre  poésies  qui  devinrent  toutes  inintelligibles;  au 
début  des  Wéi  (vers  220),  un  fonctionnaire  fut  chargé 
de  rédiger  quatre  nouveaux  textes,  ce  qu'il  fit  en 
conservant,  dit-on,  l'inspiration  et  le  mouvement  pri- 
mitifs; mais  combien  de  fois  les  nouveaux  auteurs 
n'eurent-ils  ni  tant  de  soin  ni  tant  de  talent?  <(  Pour 
un  chœur,  en  général,  la  poésie  est  le  principal;  on 
l'adapte  à  une  mélodie  ancienne;  peu  à  peu  on  veut 
répandre  avec  les  cordes  et  les  voix,  la  revêtir  du  son 
du  métal  et  de  la  pierre^*.  »  Ces  modifications  étaient 
de  règle  au  début  de  chaque  dynastie,  elles  étaient 
fréquentes  en  tous  temps;  Toù  Khwèi,  Syûn  Hyû,  bien 
d'autres  qui  ont  été  nommés  dans  la  première  partie 
de  ce  travail,  ont  d'abord  eu  mission  de  corriger  les 
hymnes,  et  c'est  en  partant  de  là  qu'ils  sont  arrivés 
à  réformer  l'orchestre  et  à  régulariser  les  tuyaux  so- 
nores. 

De  même  que  sous  les  Hàn,  de  même  sous  les  Tsin 
il  y  eut  trois  danses  principales,  Woù  chi,  llyên  hl, 
Tchâng  ptn.  La  coutume  de  tenir  deux  ou  trois  chœurs 

6.  Au  Pùo-ning  foy,  Scû-lchhwân. 

7.  N»  46,  liv.  21,  f.  12  r«. 

8.  N»  39,  liv.  19,  f.  2.  -  N»  42,  liv.  15,  ff.  1,  2. 

9.  N«  42,  liv.  15.  f.  1  v». 

10.  Un  grand  nombre  de  ces  poèmes,  ainsi  que  des  hymnes  non  accom- 
pagnés do  danses,  et  aussi  des  poésies  des  banquets,  sont  conservés 
dans  les  histoires  dynastiques;  dans  quelques-unes  ils  forment  des 
livres  entiers.  M.  Chavannes(N«  35,  tome  111,  p.  605  et  sq.)  a  traduit  les 
hymnes  des  premiers  Hàn.  Une  étude  littéraire  et  rhythmique  sur 
l'ensemble  de  ces  poésies  ofGcioUes  ne  manquerait  pas  d'intérêt. 

H.  N»  41.  liv.  22,  f.  20  v». 
12.  N«42,  liv.  15,  f.  19  r». 
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pour  plus  solennels  esl  générale.  Nous  la  retrouvons 
chez  les  Thâng.  «  Les  Swêi  avaient  la  danse  civile,  Wén 
woù,  et  la  danse  militaire,  Woù  %oov> .  Quand  Tsoù  Hyâo- 
swên  ûza  la  musique,  il  appela  la  danse  civile  Tchi 
khâng,  la  danse  militaire  Khài  ngân.  Pour  chacune  il 
y  avait  64  choristes.  Les  choristes  civils  tenaient  de  la 
main  gauche  la  tlûte  yô  74,  de  la  main  droite  le  li, 
bouquet  de  plumes  de  faisan;  y  compris  les  deux 
chefs  de  chœur  munis  de  leur  guidon,  tous  portaient 
le  bonnet  wèi  mào  [de  toile  noire],  le  col  noir,  écru 
ou  rouge,  la  robe  large,  la  culotte  blanche,  la  cein- 
ture de  cuir,  les  souliers  de  peau  noire.  Les  choristes 
militaires  tenaient  au  bras  gauche  le  bouclier,  de  la 
main  droite  la  hache;  deux  hommes  placés  en  avant 
portaient  les  drapeaux,  deux  tenaient  les  tambours 
à  manche  62,  et  deux  les  sonnettes  tô  4;  il  y  avait  deux 
chwên  3  tenus  par  quatre  hommes  et  joués  par  deux 
hommes;  deux  hommes  tenaient  des  cymbales  16;  les 
joueurs  de  syâng  164  à  gauche,  les  joueurs  de  yà  50*  à 
droite,  au  nombre  de  deux  [de  chaque  côté],  étaient 
rangés  le  long  du  chemin.  Ils  portaient  la  coiffure  car- 
rée unie;  le  reste,  comme  les  choristes  civils...  Aux 
sacrifices  kyâo  dans  la  banlieue  et  dans  les  temples, 
à  la  première  oblation,  on  danse  la  danse  civile,  à  la 
seconde  et  à  la  dernière  la  danse  militaire.  Au  tem- 
ple des  Ancêtres,  on  fait  descendre  les  esprits  avec  la 
danse  civile  ;  aux  libations  dans  chaque  chapelle,  on 
emploie  la  danse  spéciale  consacrée  à  l'Empereur  que 
l'on  prie...  En  677*  le  chef  de  la  cour  des  Rites,  Wêi 
Wàn-chï,  fixa  les  six  strophes,  pyén,  de  la  danse  Khài 
ngân;  la  l*^  strophe  indique  que  le  dragon  s'élève  et 
remplit  Tablme;  la  2*  strophe  indique  la  paciûcation 
du  Kwan-tchOng^;  la  3^*  marque  la  soumission  de  la 
Chine  orientale;  la  4« signifie  que  le  Kyang  et  le  Hwài 
sont  calmes;  la  5<^  veut  dire  que  les  barbares  du  nord 
sont  renversés  ;  à  )a  6«  strophe,  les  choristes  revien- 
nent à  leur  place  pour  rendre  hommage,  de  même 
que  les  soldats  rentrent  en  cohortes  bien  rangées.  » 
La  danse  guerrière  des  Swéi,  costumes  et  évolutions, 
est  tout  à  fait  analogue'^;  Ton  et  l'autre  chœur  res- 
semblent de  près  à  la  danse  des  Tcheoû  décrite  au 
chapitre  VI  :  les  évolutions  ont  un  sens  symbolique, 
rappellent  une  série  d'événements. 

Les  danses  spéciales  à  chaque  Empereur^,  titre, 
hymne,  figures,  furent  fixées  en  640  pour  les  Ancêtres 
impériaux,  et  au  début  de  chaque  règne  pour  l'Empe- 
reur récemment  défunt;  des  modifications  diverses 
furent  introduites  plusieurs  fois.  Trois  grandes  danses 
nouvelles^  furent  composées  et,  après  avoir  été  des 
danses  de  banquet,  furent  aussi  exécutées  dans  les 
cérémonies  de  rites  majeurs. 

La  1"»  année  Tchëng-kwan  (627),  l'Empereur,  dans 
un  banquet*,  fit  exécuter  le  Tshin  wdng  phô  tchén  yô, 
chœur  du  prince  de  TshIn  qui  disperse  les  bataillons 
ennemis  ;  il  expliqua  à  ses  ministres  qu'à  l'époque  où 
il  était  prince  de  Tshîn,  ses  victoires  avaient  inspiré 

1.  N»  46,  liv.  21.  ff.  8  et  9.  —  N»  63,  liv.  U,  f.  18  v. 

2.  Pour  le  yà,  voir  aussi  appendice  11,  p.  21  i.  184  ;  le  syàng  était  un 
inatruRient  analog^ue  (appendice  11,  p.  ili,  164). 

3.  Le  n*  45,  liv.  28.  fT.  7  et  8,  qui  décrit  la  môme  danse,  en  rapporte 
la  composition  au  règne  de  Tliâi  lafrng  (6i6-640)  ;.Wèi  Win-chï  l'a  seu- 
lement remise  en  usage. 

4.  Le  Cheàn-8l  actuel. 

5.  N»  42,  liv.  IS.  f.  8  r». 

6.  N»  45,  liv.  28.  ff.  3  à  5.  —  N«  46.  liv.  21,  f.  0. 

7.  N»  46,  liv.  22,  f.  2  v«. 

8.  N»  45,  liv.  28,  ff.  5  à  7  -,  liv.  29,  f.  1.  —  N«  46,  Uv.  21.  ff.  9  à  1 1. 
—  N«  55,  liv.  33.  ff.  15  à  17. 

0.  Wéi  Tchêng  (580-643),  très  lettré,  adhérent  dosTliAng  dî's  la  pre- 
mière heure,  conseiller  de  Kfto  tsoù  et  de  TliAi  tsông  ;  poMc.  auteur  du 
Sirii  chou  (N«  45.  liv.  71.  —  N»  46,  liv.  97.  ff.  1  à  16).  —  Yû  Chi-nân 
(558-638),  frère  cadet  de  Yû  Chi-kl.  mandarin  sous  Yàng  ti,  conseiller 


cette  chanson  à  l'armée.  Sur  ce  thème  on  composa  une 
danse  guerrière  qui  fut  exécutée  pour  la  première  fois 
en  633,  à  la  1™  lune  ;  Wéi  Tchêng,  Yû  Chi-nân,  Tchhoù 
Lydng,  Li  Pô-yô  *  eurent  ordre  de  faire  pour  ce  chœur 
une  nouvelle  poésie  intitulée  Tshï  të,  les  sept  vertus  ; 
exécuté  quinze  jours  plus  tard,  le  nouveau  chœur 
excita  dans  toute  la  Cour  des  trépignements  d'en- 
thousiasme. La  danse  était  divisée  en  trois  pyén;  120 
danseurs  revêtus  de  cuirasses  et  armés  de  piques  se 
mêlaient  et  se  séparaient,  imitant  les  évolutions  d'une 
armée.  Dès  lors  ce  chœur  fut  exécuté  aux  réunions 
plénières  du  début  de  l'année  et  du  solstice  d'hiver. 
En  656  il  reçut  le  nom  de  Chén  kông  phô  tchén  yô;  en 
678,  après  un  long  oubli,  il  fut  de  nouveau  exécuté  en 
présence  de  l'Empereur,  qui,  se  levant,  y  assista  avec 
un  respect  religieux;  il  resta  jusqu'à  la  fln  des  Thâng 
la  danse  nationale  et  guerrière  par  excellence. 

La  seconde  des  grandes  danses  *o,  danse  civile,  était 
célébrée  aux  mêmes  solennités  que  la  précédente  et, 
comme  à  la  précédente,  l'Empereur  jusqu'en  682  y 
assista  debout.  En  632  l'Empereur  s'était  rendu  au 
palais  Khing-cheân,  qui  avait  été  la  résidence  privée 
de  son  père  et  où  lui-même  était  né;  il  y  festoya  avec 
ses  ministres;  à  l'exemple  de  Kao  tsoù  des  Hân  visi- 
tant la  ville  de  Phéi,  il  accorda  des  grâces  aux  gens 
de  la  localité.  Des  odes  et  d'autres  poésies  furent  pré- 
sentées à  cette  occasion;  Lyù  Tshâi'^  y  adapta  <c  les 
tuyaux  et  les  cordes  »  ;  ce  fut  le  chœur  Kông  tchhéng 
khing  eheàn  exécuté  par  8  groupes  de  8  jeunes  gar- 
çons qui  portaient  des  vêtements  civils  et  dont  les 
mouvements  lents  et  dignes  symbolisaient  les  vertus 
pacifiques.  Ce  choeur  fut  ensuite  appelé  Kyeoù  kông 
woù.  En  665  ces  deux  premières  grandes  danses 
furent  introduites  au  temple  ancestral  en  subissant 
quelques  retouches,  mais  elles  demeurèrent  aussi 
dans  les  cérémonies  palatines. 

La  troisième  grande  danse  <^,  due  à  Kâo  tsOng  (649- 
683),  symbolisait  le  yuén  khi,  principe  primordial,  le 
yln  et  le  ydng,  principes  mâle  et  femelle,  les  srm  tshdi, 
ciel,  terre,  homme,  les  quatre  saisons,  les  cinq  élé- 
ments, etc.;  les  80  danseurs  portaient  des  vêtements  de 
cinq  couleurs  comme  les  nuages.  La  danse  est  appelée 
Cliàng  yuén,  Thymne  est  intitulé  Khing  yûn;  en  676 
ce  chœur  était  joué  pour  les  sacrifices  au  Ciel,  à  la 
Terre  et  dans  le  temple  ancestral.  D'ailleurs  l'emploi 
de  ces  trois  grandes  danses  comme  danses  religieuses 
et  classiques  fut  combattu*^;  elles  n'avaient  pas  la 
même  influence  sur  les  esprits;  de  plus,  les  52  pyén  de 
la  première,  les  50  pyén  de  la  seconde  et  les  29  pyén^^ 
de  la  dernière  se  prêtaient  mal  aux  cérémonies  du  culte. 

Après  les  Thâng,  on  change  les  noms,  les  figures, 
l'ordre  des  danses,  on  compose  des  chœurs  pour  cé- 
lébrer la  présentation  à  l'Empereur  d'objets  de  bon 
augure,  pour  rappeler  des  faits  importants  de  la  vie 
de  la  Cour;  on  suit  ainsi  la  tradition  établie  :  il  est 
inutile  de  détailler  ces  imitations. 


fidèle  de  Tliâi  Isftng  (N*  45,  liv.  72,  ff.  1  à  5.  —  N»  46,  Uv.  102.  ff .  5  à 
9).  —  Tchhoù  Lyàng  (558-645),  d'une  famille  m&ndarinalc.  serait  les  Swéi, 
adhéra  de  bonne  heure  aux  Thâng  et  prit  part  à  plusieurs  expéditions  ; 
l'un  des  plus  IcUrés  parmi  les  conseillers  de  Th&i  tsOng  (N*  45,  liv. 
72,  ff.  10  à  14.  —  N«  46,  liv.  i02,  ff.  11  et  12).  -  \À  Pô-yô  (565-648),  let- 
tré renommé,  dignitaire  sous  les  Swéi  et  les  Thftng,  auteur  du  Pèi  tsh€ 
chou  (N*  45,  lir.  72,  ff.  5  à  10.  —  N*  46,  liv.  102.  ff.  9  et  10). 

10.  N»  45,  liv.  29,  f.  1  y.  —  N»  46,  liv.  21,  ff.  10  et  11.  —  N»  55, 
liv.  33,  ff.  17  et  18. 

11.  Lyù  Tshài  (i665)  musicien  et  astrologue  (N*  45,  liv.  79.  ff.  8  à 
13.  _  N*  46,  liv.  107  ff .  3  à  8). 

12.  N«  45.  liv.  29,  f.  1  V.  —  N»  46,  liv.  21,  ff.  10  et  H. 

13.  N»  45,  liv.  28,  f.  8  y*.  —  N»  46.  liv.  21,  f.  11. 

14.  Ici  pyén  est  écrit  avec  un  sig^e  indiquant  révolution  ;  le  signe 
usuel  veut  dire  changeaient. 
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Le  second  élément  des  rites  majeurs,  les  chœurs 
simples,  ofire  un  moindre  intérêt.  Les  danses  fré- 
quemment renouvelées  dans  les  grandes  époques 
sont  inspirées  d'événements  précis  et  les  retracent 
eo  forme  schématique  sous  les  yeux  de  l'Empereur 
et  de  la  Cour,  des  Dieux  et  des  Ancêtres.  Les  hymnes 
invoquent  les  esprits,  célèbrent  les  vertus  des  Empe- 
reurs défunts;  ils  sont  exécutés  en  des  occasions  im- 
muables, toujours  répétées;  ils  n'évoquent  à  ce  pro- 
pos que  des  idées  consacrées,  des  lieux  communs.  On  a 
indiqué,  chap.  III,  p.  100,  et  chap.  XI,  p.  184,  à  quels 
gestes  rituels  ils  correspondent  ;  ils  seraient  intéres- 
sants à  étudier  pour  les  idées  et  pour  le  rhythme 
(à  7,  5,  4,  3  syllabes);  ils  montreraient  beaucoup  de 
répétitions  et  une  grande  monotonie,  ils  apparaî- 
traient toujours  dominés  par  le  modèle  antique  et  peu 
précisé  des  neuf  hyà;  mais  cette  étude  très  spéciale 
ne  saurait  trouver  place  ici.  Des  mélodies  on  ne  sait 
presque  rieu  :  chaque  âge  cherchait  à  les  corriger,  à 
les  rapprocher  d'un  idéal  ancien  mal  défini  ;  aux  épo- 
ques les  plus  savantes,  on  voulait  leur  appliquer  le 
principe  de  la  transposition,  encore  plus  qu'aux  mé- 
lodies des  rites  mineurs.  Gomme  les  mélodies  des 
chœurs  avec  danses,  celles-ci  étaient  renouvelées  au 
début  de  chaque  dynastie,  parfois  pendant  la  durée 
même  de  la  dynastie.  En  quoi  consistaient  ces  chan- 
gements? On  trouvera  ici  quelques  indications  sur  ce 
travail  perpétuel  de  réfection. 

«  A  répoque'  de  Kao  tsoù  (206-195),  Choû-swên 
Thông*,  s'inspirant  des  musiciens  desTshîn,  composa 
les  hymnes  du  temple  ancestral.  Quand  le  grand  invo- 
cateur allait  recevoir  l'esprit  à  la  porte  du  temple, 
on  exécutait  l'hymne  Kyâ  tchi,  heureuse  arrivée;... 
quand  l'Empereur  entrait  dans  le  temple,  on  exécu- 
tait l'hymne  Yông  tchi,  durable  arrivée,  pour  servir 
de  rhythme  à  sa  marche;...  quand  on  présentait  les 
vases  de  mets  secs,  on  exécutait  un  hymne  tèng  Aô'  qui 
était  seulement  chanté  sans  que  les  flûtes  ni  les  cordes 
se  mêlassent  à  la  voix  humaine;...  le  tèng  ko  étant 
achevé  pour  la  seconde  fois ,  on  exécutait  l'hymne 
Hyeoû  tehhéng,  heureux  et  parfait;...  quand  l'Empe- 
reur était  assis  dans  l'aile  orientale,  on  exécutait 
l'hymne  Yàng  ngân,  repos  durable  ;  les  rites  parfaits 
étaient  accomplis.  »  Plusieurs  de  ces  hymnes  sont 
rapprochés  des  neuf  hyà,  mais  il  n'y  a  pas  imitation, 


1.  N*  36,  Mr.  2i.  ff.  8  et  9. 

3.  Choû-fw^n  ThOng,  docteur  sous  les  Tshîn,  adhérent  du  parti  de 
Tehhoù,  puis  des  Hdn  en  203,  organisa  les  rites  de  la  nouvelle  Cour 
(N*  34,  liv.  90,  ff.  5  à  0.  —  N*  36.  liv.  43,  ff.  10  à  14). 

3.  L'eipression  téng  ko  présente  des  emplois  variés;  ici,  dans  un 
sens  spécial,  elle  semble  désigner  un  certain  genre  de  chants. 

4.  IH*  36.  liv.  22.  ff.  9  et  10. 

5.  Le  livre  28  des  Chi  ki  (N*  34)  donne  de  copieuses  indications  sur 
les  innovations  religieuses  de  l'époque;  voirn<*  35,  tome  III,  p.  413,  etc. 

6.  Les  sacrifices  sont  en  général  célébrés  à  l'aube,  avant  le  lover  du 
soleil;  ceux  du  Tb&i  yi  remplissaient  toute  la  nuit.  On  choisit,  dit  le 
commentateur  Yen  Chl-koù  (postnom  Tcheoù,  581-643,  pctit-fiis  de  Tchi- 
ibwéi,  lettré,  mandarin  et  dignitaire  sous  Thâi  ts6ng,  annotateur  du 
Bànehoû.  —  N*  45,  Uv.  73,  ff.  5  à  7.  ~  N*  46,  liv.  108,  ff.  6  à  8),  des 
Hiants  populaires  afin  de  connaître  la  moralité  et  le  gouvernement  de 
chaque  région. 

7.  Tebào,  aujourd'hui  le  Kwàng-phîng  foù  au  Tchi-li;  Tài,  le  Syuf'n- 
hwé  foù,  même  province,  et  région  de  Ti-lb6ng  au  Ghûn-sl  ;  Tshin,  au 
Cheàn-sî  ;  Tchhoù,  au  Hoû-péu 

8.  Voir  p.  184,  note  10. 

9.  Voir  p.  187,  note  2. 

10.  N*  43,  Uv.  13,  ff.  4  et  5  ;  liv.  14,  ff.  1  v«,  15  r*.  On  peut  citer  :  Foù 
Hvnén.  hymnes  religieux  en  366  (N*  41,  liv.  22.  ff.  5  à  10);  —  Tchhèng- 
kûngSwêi,  Sjûn  Hyii,  Tch&ng  HwA,  hymnes  palatins  en  269  (id.,  id., 
ff.  12  à  19);  —  Tsh&o  Phi  et  W&ngSyûn,  hymnes  en  l'honneur  desEm- 
pereoTS  défunts,  376-396  (id.,  liv.  23,  ff.  2  à  4);  —  hymnes  des  Song 
par  Yen  Yén-tchl,  Syé  Tchwâng,  W&ng  Cb&o-tchI  (N*  39,  liv.  20,  ren- 
ferme aussi  les  hymnes  des  Tsin);  —  Chèn  Yu,  les  douze  hymnes  des 
Lyftng,  en  502  (N*  42,  liv.  13,  ff.  7  à  14);  —  hymnes  des  Wéi  du  nord, 
début  du  V*  siècle  (id.,  liv.  14,  ff.  2  à  13);  —  hymnes  des  Tcheoû,  en 


et  Ton  suit  plutôt  les  règles  des  Tshln,  contre  lesquelles 
la  réaction  des  lettrés  n'a  pas  encore  commencé. 

«  Sous  l'empereur  Woù  (141-87)  on  fixa  les  sacrifices 
dans  la  banlieue  ^  ;  on  sacrif)  a  au  Thâi  yî.. .  et  à  la  Terre 
souveraine'^...  Alors  on  établit  le  bureau  de  la  Musi- 
que, on  choisit  des  poésies  et  on  les  chanta  pendant 
la  nuit>;  il  y  avait  des  chansons  de  Tchào,  de  Tài,  de 
Tshin,  de  Tchhoù''.  De  Li  Yên-nyén,  on  ût  le  préposé 
général  à  la  musique;  en  plus  on  nomma  Seii-mà 
Syàng-joû  et  d'autres,  quelques  dizaines  d'hommes  : 
ils  composèrent  des  odes  et  des  foù'*,  ils  discutèrent 
les  lyû  et  accordèrent  les  airs  des  huit  sortes  d'instru- 
ments, ils  flrent  les  19  hymnes'.  » 

Si  nous  touchons  encore  ici  aux  chants  populaires, 
nous  ne  trouvons  par  la  suite  que  des  hymnes  de  poè- 
tes officiels'^.  Les  Tsin,  les  S6ng,  les  Tsht  suivirent  à 
peu  près  l'ordonnance  générale  du  temps  des  Hàn;  il 
en  fut  de  même  dans  les  Etats  du  nord  ^i,  chez  les  Tsht 
du  nord  et  les  Tcheoû.  Les  Lyàng  avaient  d'abord  em- 
ployé les  hymnes  des  Sông  de  454  et  473  ;  en  502,  re- 
venant au  modèle  des  Tcheoû,  ils  décidèrent  que  tous 
les  hymnes  officiels  seraient  intitulés  yà,  c'est-à-dire 
correct,  que  le  nombre  en  serait  fixé  à  12,  nombre 
des  mois,  donc  nombre  céleste;  on  eut  ainsi  l'hymne 
Tsyûn  yà  pour  l'entrée  et  la  sortie  des  fonctionnaires, 
l'hymne  Hwâng  yà  pour  les  mouvements  de  l'Empe- 
reur, l'hymne  Yin  yà  pour  le  Prince  héritier,  etc.  Le 
même  principe  fut  suivi  sous  les  Swêi  **  avec  les  5  hym- 
nes en  hyà,  sous  les  Thâng^'  avec  les  12  hymnes  en 
htcô  exécutés  pour  la  première  fois  en  628  (voir  p.  99), 
sous  les  Sông'*  avec  les  12  hymnes  en  ngân  (960)  por- 
tés au  nombre  de  21  en  1034. 

De  la  seconde  section  de  l'orchestre  des  Hdn  nous 
ne  connaissons  guère  que  le  nom,  qui  rappelle  deux 
des  parties  du  ChJ  kîng;  cet  orchestre  jouait  lors  des 
cérémonies  traditionnelles  du  tir,  ainsi  que  dans  l'é- 
cole impériale,  rapprochement  naturel,  puisque  les 
banquets  de  district  et  le  tir  à  l'arc  couronnaient 
l'éducation.  Nous  sommes  tentés  de  rattacher  k  cet 
orchestre  les  mélodies  de  quatre  pièces  du  Chi  kXng, 
mélodies  antiques  que  Toù  Khwéi  au  m^  siècle  trans- 
mit à  ses  élèves  du  royaume  de  Wéi '^;  les  quatre  piè- 
ces étaient*"  LoH  ming  {Syào  y  à,  I,  1),  Tdieoû  yû  (Kwe 
fdng, II,  14),FaMdn(t(i.,IX,6),  Wénwdng{Tàyà,l,i). 
Mais  dès  le  règne  suivant,  dans  la  période  Thài-hwô 


566  (id.,  Uv.  14,  ff.  15  à  22);  —  hymnes  des  Swéi  par  une  commission 
de  mandarins,  en  601  (id.,  liv.  15,  ff.  9  à  18)  ;  —  Tsoù  Hyào-swûn  en  626, 
Tchhoù  Lyàng  et  autres  en  G32,  etc.,  hymnes  des  Thàng  (N»45,  liv.  30 
et  31).  Parmiles  personnages  nommes  pour  la  première  fois  ici,  on  peut 
noter  :  Foù  Hyuén  (217-278),  issu  d'une  famille  mandarinale,  lui-même 
lettré  et  haut  dignitaire  (N«  41,  liv.  47.  ff.  1  à  7);  —  Tchh6ng-kông 
Swêi  (231-273),  mandarin,  musicien  et  poète,  travailla  k  la  révision  du 
code  (N*  41,  Uv.  92,  ff .  3  à  7);  —  Tchûng  Hw&  (232-300).  lettré  et  homme 
d'Etat,  anobli,  massacré  dans  les  troubles  (N*  41,  liv.  36.  ff.  13  à  25)  ;  — 
Tshào  Pht,  lettré,  poète  et  mandarin,  d'une  famille  mandarinale  (X*  41 , 
liv.  92,  ff.  18  à  21)  ;  —  WAng  Syûn  (347-308),  fils  et  petit-fils  de  manda- 
rins, lettre  érudit,  apprécié  par  Hyio-woù  U  (372-396)  (N*  41,  liv.  65, 
ff.  12  à  14);  —  Yen  Yén-tchi  (384-456),  calligraphe,  écrivain,  mandarin, 
renommé  pour  son  ivrognerie  (N*  39,  liv.  73  et  N*  43,  liv.  34,  ff.  1  à 
4);  -^  Syé  Tchw&ng  (421-466),  haut  dignitaire,  mis  à  mort  (N*  39,  liv, 
85,  ff.  1  à  8  et  N«  43,  liv.  20.  ff.  4  à  6);  -  Wang  Châo4chi  (380-435). 
issu  d'une  famille  qui  fournit  un  grand  nombre  d'hommes  distingués, 
mandarin,  périt  dans  des  troubles  (N*  39,  liv.  60,  ff.  7  à  9  et  N*  43,  liv. 
24,  ff.  9  et  10)  ;  —  Chèn  Y5  (441-513),  fils  d'un  fonctionnaire  décapité  en 
453,  devint  haut  dignitaire  ;  célèbre  comme  lettré  et  respecté  pour  son 
austérité  ;  auteur  du  Sûng  chou  (N*  39,  liv.  100;  Lyàng  ehoù,  liv.  13, 
ff.  3  à  12  et  N»  43,  liv.  57,  ff.  1  à  9). 

11.  W  42,  liv.  13,  f.  6  f. 

12.  N«42.  liv.  15,  f.  9. 

13.  N»  45,  liv.  28,  f.  2  v».  —  N»  46,  liv.  21.  ff.  6  *  8. 

14.  N»  53,  liv.  30,  ff.  2,  7  v». 

15.  N»  39,  liv.  19,  f.  5.  —  N»  41,  liv.  22,  ff.  10  à  12. 

16.  N«  2.  —  N«  13,  pp.  28,  117,  174,  319. 
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(227-232),  Ts6  Yên-nyên  *  conservant  les  titres  changea 
le  texte  des  trois  dernières  odes  et  leur  fît  de  nouveaux 
airs,  «  sons  et  rfaythme  »  comme  dit  l'hislorien  :  que 
restait-il  alors  de  ces  précieux  monuments  de  Fart 
des  Hàn?  Seule  Tode  Loil  ming  demeura  intacte,  et  i*on 
continua  de  la  chanter  le  premier  jour  de  Tannée  à 
la  cour  plénière.  Mais  bientôt  sur  l'air  du  LoU  ming 
on  adapta  Téloge  de  Woù  ti^;  sur  les  deux  premiers 
airs  composés  par  Tso  on  mil  les  louanges  de  Wén  tî 
et  de  Ming  ti  '  ;  comme  quatrième  numéro  on  repre- 
nait le  Loti  mîng,  texte  ancien  et  mélodie  ancienne. 
Au  début  des  Tsin  ces  airs  servirent  dans  les  sacri- 
fices et  dans  les  banquets  rituels.  Mais  en  269  Syûn 
HyÛ  et  les  deux  autres  poètes  musiciens  de  l'époque 
furent  chargés  d'arranger  les  airs  et  de  faire  des  poé- 
sies conformes  aux  sentiments  rituels  du  premier] our 
de  l'année  ;  quelques  années  plus  tard  Tchhêng-kOng 
Swêi  composa  encore  d'autres  pièces.  Ces  chœurs  ne 
survécurent  pas  aux  Tsin,  rien  ne  resta  donc  du 
deuxième  orchestre  des  Hàn;  c'est  seulement  sous 
les  Thâng  que  l'on  remit  en  honneur  les  banquets  de 
district  et  le  rite  du  tir  à  l'arc  avec  les  odes  du  Chl 
kîng  convenant  à  ces  cérémonies;  aucune  indication 
n'est  donnée  pour  les  mélodies  ni  pour  l'orchestre  des 
banquets  de  district;  pour  le  tir  à  l'arc,  rite  militaire, 
on  employait  l'orchestre  de  marche^. 

Le  troisième  orchestre  des  H&n  eut  une  fortune 
bien  difîérente  et  sous  sa  forme  simple  et  dans  ses 
développements.  En  opposition  avec  la  musique  ri- 
tuelle et  le  plus  souvent  strictement  réglée  des  deux 
premiers  orchestres,  celle  des  banquets  s'est  cons* 
tamment  renouvelée  sous  des  aspects  très  divers  : 
chœurs  de  circonstance  sortis  du  peuple  ou  de  la 
Cour,  chants  venant  de  toutes  les  provinces  où  les 
dynasties  successives  ont  assis  leur  pouvoir,  airs  et 
danses  barbares,  tours  d'adresse  et  de  magie,  tout 
cela  s'y  trouve  côte  à  côte,  subit  et  exerce  des  in- 
lluences.  On  étudiera  d'abord  la  musique  des  ban- 
quets dans  sa  forme  la  plus  simple,  purement  chi- 
noise, dominante  pendant  la  première  partie  des  huit 
cents  ans  qui  séparent  l'avènement  des  Hàn  de  celui 
des  Thàng. 

Les  chants  et  les  danses  n'étaient  pas  seulement 
l'expression  rare  de  sentiments  violents,  ou  graves, 
ou  joyeux,  en  un  mot  extraordinaires;  ils  avaient 
place  dans  la  vie  de  tous  les  jours.  Leur  signification 
sociale  et  morale  était  si  bien  reconnue  que  dans  l'an- 
tiquité le  Fils  du  Ciel  se  faisait  présenter  les  poésies 
populaires  et  les  examinait";  cette  coutume  se  perdit 
sous  les  Hàn,  et  Woù  ti  employa  la  poésie  surtout  dans 
les  sacrifîces  et  pour  célébrer  les  signes  de  bon  au- 
gure. Du  moins  la  danse  conserva  sa  place  dans  tous 
les  festins^;  quand  l'ivresse  commençait  à  venir,  les 
convives  se  levaient  et  dansaient  tour  à  tour,  souvent 
ils  exécutaient  des  danses  provenant  de  leur  pays 
d'origine  ou  qu'ils  avaient  eu  l'occasion  de  voir; 

1.  11  appartenait  k  l'école  de  Toù  Khwôi  (N«  37,  lection  des  Wél, 
liv.  39,  f.  11). 

2.  .Tshào  TshttO  (155-320),  se  distingua  contre  les  rebelles  (184),  réta- 
blit l'ordre  dans  l'Empire  ;  minisire  (308),  prince  (216)  ;  son  fils  Pbêi  fut 
le  premier  empereur  des  W6i  et  lui  donna  le  litre  posthume  d'empe- 
reur (N*  37,  section  des  Wéi,  lir.  1). 

3.  Wôn  K  (330-326),  nom  impérial  de  Ph«i,  Ûls  de  Tshfto  Tshâo,  né 
en  188  ;  son  fils  Jwéi.  né  en  305.  est  l'empereur  Mîng  (326-339)  (N*  37, 
section  des  Wéi,  liv.  3  et  3). 

4.  N«  46,  liv.  16,  f.  10  ;  liv.  19,  f.  14. 
n.  N»  39,  liv.  19,  f.  14  r». 

6.  N»  39,  liv.  19,  f.  15  r». 

7.  Yû  IIwù,  lettré  et  petit  mandarin,  seconde  moitié  du  v*  siècle, 
sous  les  Sông  (N*  43,  liv.  72,  f.  7). 


donc  rien  de  convenu  dans  ces  réjouissances,  au 
contraire  la  plus  grande  diversité.  Cet  usage  est  men- 
tionné par  le  ChJ  klng,  il  se  retrouve  à  la  cour  des 
Hàn,  des  Wéi,  des  Tsin;  c'est  seulement  sous  les 
Sung  qu'il  s'efface,  et  alors,  pour  conserver  ces  an- 
ciennes danses  (période  Tà-mtng,  457-464),  on  en 
fixe  la  musique  et  on  les  fait  exécuter  par  des  cho- 
ristes dans  la  cour  devant  la  salle  impériale;  les 
poètes-  impériaux  par  ordre  composent  de  nouvelles 
poésies  :  ainsi  Yû  Hwô^  sous  Ming  ti  (465-472).  Du 
jour  où  les  convives  ne  sont  plus  des  choristes  occa- 
sionnels, mais  des  spectateurs,  les  danses  commen- 
cent de  se  modifier  :  des  professionnels  apprennent 
et  exécutent  les  chœurs;  les  musiciens  barbares,  qui 
varient  le  spectacle,  se  répandent  de  plus  en  plus. 

La  danse  Kong  mô,  nommée  danse  du  linge,  KTn 
woù,  sous  les  Tsin  et  les  Sông^,  rappelait  l'entrevue 
de  Kâo  tsoù,  alors  roi  de  Hàn  (206),  avec  son  ennemi 
Hyàng  Tsï  ;  Hyàng  Tchwang,  partisan  de  ce  dernier, 
dansait  la  danse  du  sabre,  Kyén  woù,  et  cherchait  à 
atteindre  le  roi  de  Hàn,  tandis  que  Hyàng  Pô,  dansant 
aussi,  étendait  ses  manches  et  les  séparait;  Hyàng  PÔ 
s'écria  :  «  Seigneur,  ne  touchez  pas  au  roi  de  Hàn.  » 
Les  deux  premiers  mots,  kông  mô,  devinrent  le  nom 
de  la  danse.  On  se  servait  d'un  linge  pour  imiter  les 
manches  flottantes  de  Hyàng  Pô.  Texte  du  chant, 
Sông  chou,  liv.  22,  f.  10  v»;  rhythme  irrégulier. 

La  danse  du  fourreau*,  Pi  woù,  al.  Pi  cheàntooù,  était 
déjà  exécutée  dans  les  banquets  sous  les  Hàn,  mais 
on  en  ignore  l'origine;  elle  fut  dansée  d'abord  par 
deux  groupes  de  8  choristes,  puis  par  8  groupes  de 
8  à  partir  de  Hwân  Hyuén  ^^  et  de  son  usurpation  (403)  ; 
pour  le  chant  il  y  avait  cinq  textes  anciens  et  cinq 
de  la  période  Thài-chi  (265-274)  :  textes  en  pentasyl- 
labes  et  en  tétrasyllabes,  Sùng  chou,  liv.  22,  fT.  1  à  7  ; 
Tsin  chou,  liv.  23,  fT.  15  à  19.  Connue  sous  les  Thàng 
sous  le  nom  de  kîng  tchx  kyûn,  d'après  le  début  de 
l'un  des  textes  du  m*  siècle.  Le  Swêi  choû^^  identifle 
cette  danse  avec  celle  de  Pà  yû  (voir  p.  187),  sans  don- 
ner la  raison  de  cette  opinion.  Il  faut  se  garder  de 
confondre  ce  chœur  avec  un  autre  ^'  qui  est  appelé 
seulement  Ming  kyûn  et  auparavant  Tehâo  kyûn;  le 
texte  ancien  est  en  4pentasyllabes;  ce  sont  les  plain- 
tes mises  dans  la  bouche  de  cette  Wang  Tshyàng,  sur- 
nommée Tchào  kyûn,  fille  du  harem  qui  fut  donnée  en 
mariage  au  khân  des  Huns  (33  A.  G.)  et  dont  les  aven- 
tures imaginaires  forment  le  thème  d'un  drame  célè- 
bre de  l'époque  des  Yuèn,  le  Hàn  kông  tchheoû  '^  D'ail- 
leurs ce  récit  provenant  de  la  Cour  du  sud,  Tair  en 
était  du  pays  de  Wod.  Le  Sông  chou,  liv.  22,  f.  12, 
donne  sous  le  titre  de  Ming  kyûn  ta  y  à  une  poésie 
en  pentasyllabes  qui  n'offre  aucun  rapport  de  sens 
avec  l'anecdote  de  la  dame  Tshyàng;  mais  Ton  sait 
que  les  textes  nouveaux  étaient  sans  aucune  précau- 
tion accommodés  à  des  mélodies  connues. 

La  danse  du  chasse-mouche,  Foti  won,  du  pays  de 
Woû**,  est  connue  encore  sous  d'autres  titres,  Pôfoû 
woù,  Pô  foû  kyeoû  ivoù,  qui  n'offrent  aucun  rapport 


8.  N»  39,  liv.  19,  f.  U  V.  -  N*  45,  Uv.  39,  f.  3  V.  —  W  34,  Uv.  7, 
f.  14,  etc.  •—  N"  35,  tome  II,  p.  378. 

9.  N«  39.  liT.  19,  f.  14  r».  —  N«  41,  liv.  33,  f.  15  t*.  —  K«>45,  liv.  39, 
f.  4  t: 

10.  H>^àn  II yuén  (369-404),  d'une  Tamillc  mandarinale  au  service  des 
Tsin,  homme  remarquablement  doué;  il  s'empara  du  trône  avec  le 
litre  d'empereur  de  îchboù  et  fut  tué  l'année  suivante  (N"  40,  liv.  97, 
ff.  i  à  7.  —  N«  41,  liv.  99,  ff.  1  à  33). 

11.  No42,  liv.  15,  f.  31  v». 
13.  N»  45.  Uv.  39.  ff.  3  et  4. 

13.  1"  pièce  du  recueil  Yuén  jénUd  ki  pà  tehàng,  formé  par  Tsâng 
Tsin-choû  (1615)  réédition  postérieure  à  164i  (Catalogue  4331-4338). 

14.  ^"39,  liv.  19,  If.  14  et  15. 
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de  sens,  .mais  seulement  une  analogie  de  sons  :  le 
nom  vienl  donc  probablement  du  dialecte  local.  Quant 
au  texte,  il  expriine  les  plaintes  des  gens  de  Woû 
qui,  à  propos  de  la  tyrannie  de  leur  souverain  Swên 
HàoS  souhaitent  de  se  soumettre  aux  Tsin;  ce  n'est 
donc  pas  une  poésie  de  la  dynastie  des  Woû.  Cinq 
textes  en  létrasyllabes  et  trisyllabes,  Tsin  chou,  liv.  23, 
ff.  IQ  à  21  ;  Sang  chou,  liv.  22,  ff.  8  à  10. 

La  danse  de  la  sonnette,  Tô  ivoù^,  remonte  aux  Hàn  ; 
la  poésie  (foù)  de  Tchhêng-kông  Swêi  parle  de  cette 
danse  en  ces  termes  :  «  le  fourreau  et  la  cloche  sont 
dansés  dans  la  cour,  les  instruments  des  huit  espèces 
sont  tous  rangés.  »  Deux  textes  en  vers  irréguliers, 
Sang  clioû,  liv.  22,  ff.  7  et  8. 

La  danse  des  coupes  et  des  plateaux,  Pêi  pMn  woù^, 
serait  la  danse  Chi  nîng  des  années  Thài-khang  (280- 
289);  les  danseurs  tournaient  et  retournaient  dans 
leurs  mains  des  coupes  et  des  plateaux;  déjà  à  Té- 
poque  des  Hân  existait  le  Phân  ^coù;  il  est  probable 
que  les  coupes  furent  ajoutées  parles  Tsin.  Un  texte  : 
tercets  formés  de  deux  trisyllabes  et  un  heptasyllabe, 
chaque  tercet  construit  sur  une  rime;  Sông  chou, 
liv.  22,  f.  iO. 

La  danse  de  l'ortie  blanche.  Pu  tchoù  woà^,  est  en- 
core une  danse  méridionale,  puisque  cette  ortie  croit 
au  pays  de  Woû; .d'ailleurs  un  texte  des  Tsin  parle  de 
pu  st/ii,  et  c'est  encore  dans  la  prononciation  de  Woû 
que  Iclioà  et  syû  peuvent  se  rapprocher.  Ghèn  YÔ 
composa  un  nouveau  texte.  Une  chanson  totalement 
différente  sous  un  titre  semblable,  Pô  tchoù  khyti,  cir- 
culait à  l'époque  de  l'auteur  du  Kyeoû  thàng  chou. 
Trois  textes  en  hepfasyllabes,  Sông  chou,  liv.  22,  f.  11. 

Le  Tàn  ko,  chant  isolé  ^,est  un  exemple  rare  de  chœur 
resté  sans  accompagnement  :  un  chanteur  entonnait, 
trois  autres  reprenaient  avec  lui.  Déjà  chanté  sous 
les  Hàn,  ce  chœur  plaisait  particulièrement  au  fon- 
dateur des  Wéi,  Tshâo  Tshûo,  et  à  son  successeur, 
Wên  ti;  l'un  et  l'autre  composèrent  pour  cette  mélo- 
die des  poésies  très  diverses  de  forme  et  d'étendue  ; 
il  existait  aussi  plusieurs  textes  anciens  d'allure 
populaire  ;  Sôngf  cfioû,  liv.  21,  ff.  1  à  5.  Sous  les  Tsin,  le 
Tàn  ko  tomba  en  désuétude. 

Sur  le  Tseù  yé  kô^,  les  historiens  nous  apprennent 
seulement  que  ce  chant  était  triste,  que  sous  les 
Tsin  les  esprits  le  chantèrent  plusieurs  fois  pour 
annoncer  des  catastrophes,  par  exemple  dans  la 
période  Thài-yuén  (376-396).  L'auteur  en  était  une 
femme  nommée  Tseù-yé.  Plusieurs  lamentations  ou 
complaintes  figurent  parmi  les  pièces  de  cette  lon- 


i.  Swên  Hào  1242-283),  4*  et  dernier  souverain  (264-280)  de  la  dy- 
nastie des  W'où,  se  signala  sur  le  trône  par  sa  cruauté  et  ses  débau- 
ches; détrôné  par  les  Tsin  (N**  37,  section  des  Woû.  liv.  3,  ÎT.  15  à  46). 

i.  N«  45,  Ut.  29,  f.  4  r*.  -  N»42,  liv.  15,  f.  2i  v*.  —  N"»  39,  liv.  19, 
r.  14  r». 

3.  N'«41,liv.  23,  f.23T«. 

4.  N«  39,  liv.  19,  f.  13  r«.  —  N»  45,  liv.  29,  f.  4  r». 

5.  >■•  39,  liv.  2l,f.  i  r«. 

6.  >'•  39,  liv.  19,  ff.  13  et  14.  —  N»  45,  liv.  29,  f.  4. 

7.  Koù  khô  yô,  par  Woù  ti  des  Tsht  (482-493);  chanson  plus  Urd 
Dommée  Chânglyù  hing  (N*  45,  liv.  29,  f.  5). 

8.  Si  woû  yé  fui,  par  Chèn  Yeoû-tchî  en  477  (N«  45.  liv.  29,  f.  5  r»). 
L'auteur,  fonctionnaire  au  service  des  Sông,  fut  vaincu  et  réduit  au 
suicide  en  478  (iN«  43,  liv.  87,  ff.  8  à  13,  et  N*  39,  liv.  74,  ff.  14  à  26). 

9.  Syang  ydng  wàng  yô,  par  T&n,  roi  de  Swéi  (449)  (N«  43,  liv.  29, 
f.  3  r*.) 

10.  N- 45,  liv.  29,  f.  6r«. 

11.  y»  45,  liv.  29,  f.  6  r». 

12.  N«  40,  liv.  109.  ff.  14  et  15.  —  N«  45,  liv.  29,  f.  3.— N»  46.  liv.  22, 
ff.  1  et  3.  Le  terme  tshing  chàng,  2<>«  algud  ou  9*,  pour  désigner  un 
genre  do  musique,  se  trouve  dans  un  rapport  de  478  (N*  39,  liv.  19,  f. 
i6  r>)  :  le  directeur  de  la  Musique  fut  mis  à  la  télé  du  nouveau  bureau. 
l)ans  le  Thàng  ehoù,  le  passage  sur  la  musique  aiguS  débute  par  des 
phrases  assez  obscures  qui  nous  révèlent  l'origine,  non  le  sens  précis, 


gue  époque  troublée  :  Thwân  cheàn  ko,  chanson  de 
l'éventail  rond,  plaintes  d'une  esclave  amoureuse  bat- 
tue par  sa  maîtresse;  Tehàng  chi  pyén,  les  malheurs 
du  tchàng-chi  Wang  Hin  qui  va  être  défait  par  l'en- 
nemi ;  Toii  hoû  ko,  lamentations  adressées  par  une 
femme  à  l'offlcier  (toû-hoû)  qui  lui  conte  les  funé- 
railles de  son  mari  tué  à  l'ennemi;  Toii  khytt  ko,  plaintes 
d'un  officier  condamné  à  mort,  etc.  L'appréhen- 
sion des  calamités  de  l'existence,  la  mélancolie  d'un 
homme  qui  est  devenu  empereur  et  qui  se  rappelle 
son  humble  passée  les  regrets  d'un  général  en  cam- 
pagne qui  songe  au  retour»,  l'émotion  romantique 
d'un  prince  qui  entend  les  chants  des  femmes  du 
peuple  pendant  la  nuit»,  sont  des  sentiments  plusieurs 
fois  exprimés.  La  plupart  des  chœurs  de  cette  époque 
ont  une  histoire,  les  auteurs  en  sont  connus.  Parmi 
ces  poètes  musiciens  on  compte  plusieurs  empereurs. 
Choû-pào,  le  dernier  souverain  des  Tchhên  (règne 
582-589),  se  plaisait  à  faire  des  vers,  à  les  mettre  en 
musique,  à  les  faire  chanter  par  les  femmes  du  ha- 
rem et  les  ministres*®;  on  cite  de  lui- surtout  le  Yti 
chou  heoû  thing  hwâ,  si  émouvant  qu'on  ne  pouvait 
l'entendre  sans  pleurer  :  présage  assuré  de  la  chute  de 
la  dynastie.  Le  Fàn  long  tcheoû,  le  bateau  dragon  qui 
vogue  **,  est  de  Yâng  ti  (604-618),  l'impérial  prodigue 
dont  l'un  des  plaisirs  les  plus  goûtés  était  de  voyager 
dans  de  grandes  barques  luxueusement  ornées.  Aucun 
text^n'indique  si  une  danse  ou  une  mimique  accom- 
pagnait ces  chants,  en  partie  inventés  pour  les  voix 
seules  et  plus  tard  adaptés  aux  cordes  et  aux  flûtes; 
du  moins  on  y  aperçoit  souvent  l'élément  scénique  : 
une  action  peut  facilement  entourer  la  situation,  et 
un  drame  en  sortir,  comme  il  est  arrivé  pour  les 
malheurs  de  Tchao  kyûn. 

Ce  qui  a  subsisté  de  ces  chants  et  de  ces  chœurs, 
nés  du  in«  siècle  A.  C.  au  vu»  siècle  P.  C,  a  formé  la 
musique  aiguë*'.  Recueillis  d'abord  sous  les  empe- 
reurs Wéi,  Hyâo-wên  (470-499)  et  Syuên-woù  (499-515), 
les  airs  de  cette  musique,  au  vi«  siècle,  sous  les  Tcheoû 
et  les  Swèi,  étaient  au  nombre  de  plusieurs  centaines; 
à  la  fin  du  vii«  siècle,  au  temps  de  l'impératrice  Woù, 
il  en  restait  63  ;  deux  siècles  et  demi  plus  tard,  quand 
Lyeoû  Hyù  composa  le  Kyeoù  thàng  chou,  il  en  sub- 
sistait 32,  quelques-uns  avec  plusieurs  poèmes,  ce 
qui  faisait  37  pièces;  il  existait  de  plus  7  mélodies 
dont  les  poèmes  étaient  perdus.  Aujourd'hui  quel- 
ques-uns des  textes  se  retrouvent  chez  les  historiens; 
pas  une  mélodie  ne  reste;  les  titres  ne  sont  même 
pas  cités  dans  les  recueils  musicaux*^.  Sous  les  Thàng, 

de  quelques  termes  musicaux  tombés  en  désuétude  au  x«  siècle.  «  Le 
péi-seii  appartient  originairement  à  la  musique  algue'  ;  par  sa  forme  il 
se  rapproche  de  l'orchestre  classique;  les  airs  viennent  de  la  section 
des  barbares  boû  (du  nord).  Il  y  a  de  plus  le  nom  de  yin  tseii,  la  règle 
du  tehông  kwàn:  tous  sont  des  instruments  répondant  aux  lyû  (d'accord 
avec  les  lyû?),  qui  étaient  usités  aux  âges  précédents.  Mais  ils  ne  se  sont 
pas  transmis  aux  hommes  plus  récents,  et  on  a  employé  des  noms  dif- 
férents. » 


13.  Voici  les  titres  donnés  par  le 

1.  Pô  syuè  attribué  à  Song  Yù 
(IV*  siècle  A.C.)<  l'un  des  auteurs 
des  Tehhoù  taheù. 

2.  Kônij  ma  woù  (p.  190). 
8.  Pd  yû  (p.  187). 

4.  Minfi  kyûn  (p.  190). 
6.  Fûnij   Uyâng  tchhoû  (époque 
des  Hân). 

6.  Ming  tchî  kyûn  (p.  190/. 

7.  Tô  woû  (p.  191). 

8.  Pô  kyeoû  (p.  190). 

9.  Pô  tchoù  (p.  191). 

9  bis.  Seû  chi  ko  (autre  texte  pour 
le  9). 


n«  45,  liv.  29,  f.  3  : 

10.  T9eù  vë  (p.  191). 

11.  Thsyên  khi,  par  Chèn  TchOng 
(époque  des  Tsin). 

12.  Ngû  tseù  kï  hwân  wên  (Tsin, 
357). 

13.  Thwàn  cheàn  (p.  191). 

14.  Nfjào  nào  (Tsin,  397). 

15.  Tehàng  chi  pyén  (p.  191). 

16.  Ton  Aoû(p.  191). 

17.  Toit  khyii  (p.  191). 

18.  ^Voù  yë  tht  (Sông,  UO). 

19.  CAî/c/t/i^nf/,  époque  des  Song, 
auteur  Tsâng  Tchî,  haut  digni- 
taire issu  d'une  famille  manda- 
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ce  genre  de  chants  de  circonstance  fut  également 
cultivé*  :  il  y  eut  ainsi  les  Hirâng  tshûng  tyë  khyii  en 
l'honneur  d'un  cheval  de  Thâi  IsOng,  mort  dans  l'ex- 
pédition de  Corée;  il  y  eut  le  Yî  lâipln  tchl  khyti,  com- 
posé par  le  général  L'i  Tsï'  après  la  soumission  du 
I.yào-tông.  Plusieurs  chœurs  de  cette  dynastie  ont  été 
lûtes  déjà  à  propos  des  rites  majeurs,  d'autres  se 
retrouveront  plus  bas.  L'époque  est  fertile  en  artistes 
de  talent,  en  souverains  et  en  grands  seigneurs  cul- 
tivés et  délicats;  la  production  musicale  augmente 
t^t  se  renouvelle;  elle  amalgame  les  éléments  exis- 
tants, chinois  et  étrangers;  elle  tend  à  confondre 
les  genres  auparavant  distincts;  c'est  ainsi  que  l'on 
introduit  dans  les  grands  rites  quelques  chœurs  des 
banquets. 

La  musique  des  banquets,  dite  yen  yô,  tsa  yô,  soti 
//.>,  est  du  domaine  des  Sept  Orchestres,  qui  deviennent 
t'nsuite  les  Neuf  Orchestres,  puis  les  Dix  Orchestres. 
«  Pour  la  première  fois  3,  au  début  de  la  période  Khai- 
liwâng  (vers  581),  on  fixa  et  on  établit  les  Sept  Orches- 
ires.  Le  premier  s'appelle  les  jongleurs  des  royau- 
mes, Ktve  ki:  le  second  s'appelle  les  jongleurs  de  la 
2     aiguë,  Tstûng  châng  ki;  le  troisième  s'appelle  les 
jongleurs  du  Korye,  Kâo-lî  ki;  le  quatrième  s'appelle 
les  jongleurs  de  l'Inde,  Thyên-tchoït  ki;  le  cinquième 
j'appelle  les  jongleurs  de  Boukhâra,  Ngân  kwë  ki;  le 
sixième  s'appelle  les  jongleurs  de  Koutcha,  Kyeoù-tseû 
l:i:\e  septième  s'appelle  les  jongleurs  de  Wên-khâng, 
Wên  khâng  ki.  En  outre,  mêlés  ensemble,  il  y  t  des 
musiciens  de  Kàchgar,  Soû-le,  du  Cambodge,  Foû-nân, 
de  Samarkand,  Khâng  kwë,  du  Paiktchei,  Po-tsi,  des 
Turks,  Tofi-kyur,  du  Sillâ,  Sln-lô,  du  Japon,  Wô  kwë, 
ensuite  Nyeoû  Hong  demanda  de  conserver  les  quatre 
danses  du   fourreau,  de  la  sonnette,  du  linge  du 
ohasse-mouche  et  de  les  ranger  auprès  des  nouveaux 
musiciens^.  Il  disait  que  ces  quatre  danses  depuis 
les  Hdn  et  les  Wéi  étaient  toutes  exécutées  dans  les 
banquets...  On  reconnaîtra  [ajoutait-il]  que  si  ce  n'est 
pas  de  la  musique  rituelle,  ce  sont  de  vieux  airs  des 
âges  précédents.  »  Sur  la  demande  de  Nyeoû  Hong, 
ces  danses  furent  exécutées  dans  les  banquets  avant 
la  musique  des  Si-lyàng.  Les  chœurs  barbares  étaient 
vus  de  mauvais  œil  par  les  lettrés  puristes^  ;  Yen  Tchl- 

rinalo,  rebelle  el  tué  en  454  à         par  le  dernier  empereur  Tchbén. 

55  ans  (N*  39,  liv.  74,  if.ik  10,  30.  1  «  e/toii  fieon  thing  hwâ  (p. 
et  N«  43,  liv.  1»,  IT.  14  à  17).  191). 

30*  Mo  tchheoû,  dérivé  du  19.  31.  Tluiny  thdnt/,  par  le  môme. 

21.  Sydng  yàfuf  (p.  191,  note  9).  82.  Fàn  long  teheoil  (p.  191). 

22.  Si  iiK>«  véMip.  191  noie  8).  j^.^  ^^^    ^^^,^^ 

23.  Koù  khô  (p.  191,  noie  7).  * 

24.  Ydng  pan  (Tshî,  494).  83.  Phing  tytio  J  prov.  de  la  mus. 

25.  Kydo  hoA  (sans  date).  84.  Tshing  tyâo  •     de  la  chambre 

26.  Tchhàng  Un  hufdn  (début  du  35.  Se  tydo         1     dea  TchooQ. 
vi«  siècle).  86.  Chdng  lin     \ 

27.  San  telwoù  (sans  date).  SI.Fôiujtcfiltoâ  I  sans  autres  in- 

28.  Tshài  sang,  dérivé  du  27.  88.  PMng  tché    i      dicalions. 

29.  Tchhwén  kydng  hwd  yuè  yé,  39»Ming  tydo    ] 

Le  Yô  foù  kon  thîyâo  kyài  (N»  92),  en  i  livres,  est  une  liste  de  chants 
anciens  avec  des  notes  assez  brèves  sur  les  circonstances  de  leur  com- 
position  et  de  leurs  transformations;  la  question  littéraire  seule  y  est 
u-ailée.  Il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'étudier  ici  cet  ouvrage  ;  on  y  trouve  au 
li\re  1  un  certain  nombre  des  titres  cités  plus  haut.  On  trouvera  encore 
•ies  listes  de  Ulres  dans  n»  58  |Y.  l.  t.,  liv.  76,  f.  37,  etc.)  ;  n«96  ;  n»  95 
Y.  1. 1.,  liv.  75,  f.  3,  etc.)  :  ce  dernier  ouvrage  discute  les  poésies  sub- 
«^istantes,  montre  que  les  textes  en  sont  pervertis  ou  douteui.  Voir 
aussi  p.  165. 

1.  N«  46,  liv.2i,flf.  13ell4. 

t.  L\  Tsl  (584-669),  de  son  premier  nom  Syû  Chf-tst,  se  rallia  aux 
TbfiDg  dès  619  et  reçut  alors  le  nom  impérial  de  Li;  vainqueur  des 
Turks  (6i9),  du  Kokourye  (645  el  668),  haut  dignitaire  (N*  45,  liv.  67, 
iT.  6  à  11.  —  N«  46,  liv.  93,  ff.  7  à  li). 

3.  N»  42.  liv.  15,  f.  21  v». 

4.  Voir  pp.  190  et  191. 

ï.  N"  42,  liv.  15,  ff.  22  r*,  25  r«. 

a.  Yen  Tchî-thwëi  (531-595),  mandarin  sous  lesTshtdu  nord,  Tchcoû 
ri  Swèi,  auteur  de  plusieurs  ou vrage8(N«  44,  liv.  83,  ff.  13  et  14.  — Pé» 


thwêi^  en  582,  puis  en  589,  voulut  ramener  la  musi- 
que aux  règles  chinoises  des  Lyâng.  «  La  musique 
des  Lyàng  est  celle  d*un  Etat  qui  a  péri  ;  pourquoi 
irions-nous  l'employer?  »  répliqua  Kûo  tsoù,  rendant 
hommage  à  l'union  indiscutée  de  la  musique  et  des 
principes  sociaux.  TsoCt  Hyao-swên,  au  contraire,  fut 
résolument  éclectique,  prenant  pour  la  musique  reli- 
gieuse parmi  les  airs  du  sud  et  du  nord''. 

«  Pendant  la  période  Tà-yé  (605-616),  Yàng  ti«  dé- 
cida que  la  musique  aiguë,  les  musiques  des  Sî-Iyàng, 
de  Koutcha ,  de  Tlnde ,  de  Samarkand ,  de  Kàchgar, 
de  Boukhâra,  du  Korye,  la  musique  dite  Li  pï  forme- 
raient les  Neuf  Orchestres '.  » 

La  musique  aiguë  a  eu  pour  origine  les  trois  mélo- 
dies en  9^  qui  provenaient  de  la  musique  de  la  cham- 
bre des  Tcheoû  et  autour  desquelles  s'étaient  groupés, 
sous  les  Hàn,  les  Tsin  et  leurs  successeurs,  les  nom- 
breux chants  rappelés  plus  haut^^.  Conservée  par  suite 
des  conquêtes  successives  dans  la  région  de  Lyàng- 
tcheofi^S  cette  musique  fut  retrouvée  par  les  Swéi 
après  la  chute  des  Tchhén  (589)  ;  reconnus  pour  vrai- 
ment chinois,  les  airs  furent  adoptés ,  vériûés,  com- 
plétés et  confiés  à  un  bureau  dit  TshJng  châng  chou. 
L'orchestre  de  25  exécutants  comprenait  :  cloche  i, 
2,  lithophone  23,  24,  khin  112,  se  116,  khln  à  3 
cordes,  ki  khln  113,  guitare  123,«không-heoû  114, 
tchoti  119,  tchëng  117,  tambour  tsyë  162,  orgue  103, 
flûte  droite  77,  flûte  de  Pan  75,  ilûte  traversière  Ichkl 
80,  ocarina  101,  2  chanteurs,  4  danseurs,  soit  16  ins- 
truments presque  exclusivement  chinois^'. 

a  La  musique  des  Si-lyàng^*  a  pris  naissance  à  la 
fin  de  la  famille  Foû;  Lyù  Kwanf^,  Tsyû-khyû  Mông- 
swén  et  autres  ayant  possédé  Lyàng-tcheoû  transfor- 
mèrent la  musique  de  Koutcha  et  firent  cette  musi- 
que;.... comme  ils  y  mêlèrent  des  airs  de  Tshin,  on 
l'appela  musique  de  Tshtn  et  de  Hàn,  tshtn  hàn  yô,... 
puis  vieux  airs  de  Lô-yàng...  ïhâi-woù,  des  Wéi, 
ayant  soumis  l'ouest  du  fleuve  (439),  l'obtint  et  la 
nomma  musique  des  Sî-lyàng.  A  l'époque  des  Wéi  et 
des  Tcheoû,  [cet  orchestre]  fut  appelé  jongleurs  des 
royaumes.  »  Outre  2  chanteurs  et  5  danseurs  (un 
nommé pô  woùei^fângiooù),  Torchestre'^  comprenait 
27  exécutants  jouant  de   18  sortes  d'instruments  : 


tihi  chou  [livre  des  Tshl  du  nord,  550-o77,  par  Li  Po-nù,  Catalogue  50, 
édition  de  Kln-llng,  1874],  liv.  45,  ff.  12  à  18). 

7.  N»  45,  liv.  Î8,  f.  2  v«. 

8.  N»  42,  liv.  15,  f.  22  r-.  —  N»  46,  liv.  21.  ff.  12  et  13. 

9.  11  serait  intéressant,  mais  déplacé  ici,  d'étudier  d'après  le  n*  5S 
(Y.  1. 1.,  liv.  76,  f.  37,  etc.)  les  titres  des  airs  de  eea  différents  orches- 
tres. L'orchestre  de  Koutcha,  de  beaucoup  le  plus  important,  avait 
20  airs;  pour  le  Korye.  pour  l'Inde,  on  n'en  indique  que  deux.  Les  dé- 
signations sodI  ko  ou  A'/tyfV,  chansons,  trou,  danses,  etc.  :  on  retrouve 
donc  comme  toujours  l'orchcstique  totale.  Plusieurs  litres  rappellent 
des  jeux  d'adresse;  ainsi,  Theoûhoû,  tirer  des  flèches  dans  l'ouverture 
d'un  vase  ;  d'autres  renferment  des  allusions  bouddhiques  ;  d'autres 
marquent  l'origine  géographique,  ainsi  Yù'thyén  fù  trou,  danse  boud- 
dhique de  Khotan. 

10.  Voir  p.  191,  notes  12  el  13.  —  N»  40,  liv.  109.  ff.  14  et  15.  — 
N«  42,  liv.  15,  f.  22  r«.  —  .\«  4o,  liv.  29,  f.  3  V.  —  N-  55,  liv.  33,  ff.  12 
à  14. 

11.  Au  Kfin-soû. 

12.  N»  45,  liv.  29,  ff.  3  r«  et  6.  —  N«  46,  liv.  22,  ff.  1  et  2.  —  N»  63< 
liv.  14,  f.  19r». 

13.  N«  42,  liv.  13,  f.  22  V  ;  liv.  14,  f.  i.  —  N-  45,  liv.  29,  ff.  6  et  7.  - 
N»  63,  liv.  14,  f.  19  r«.  L'expression  Si-lyàng,  LyAng  occidentaux,  em- 
ployée p»r  l'historien,  n'est  pas  tout  à  fait  exacte  ;  les  vrais  Lyàng  occi- 
dentaux sont  les  LI  ayant  régné  à  Thwôn-hwâng  (Ngnn-sï,  au  Kân-soû) 
de  400  à  421  ;  Ly&ng-tchooû  appartint  au  contraire  ù  la  famille  Lyù, 
dynastie  des  LyÂng  postérieurs,  Neoii-lyàng{3è5-M2).  et  à  la  famille 
Tsyû-khyû,  dynastie  des  LyAng  septentrionaux,  Pri-lydng  (401-439)  ;  ce» 
deux  dynasties  étaient  en  rapports  fréquents  avec  Koutcha  et  les  villes 

du  Tarira. 

14.  Le  Kyeoii  thdng  chon,  liv. 29,  ff.  6, 7  et  8,  indique  le  costume  spé- 
cial des  musiciens  des  divers  orchestres  étrangers  :  Lyftng,  Korye«  Cam- 
bodge, Inde,  Tourffin,  Koutcha.  Kàchgar,  Samarkand,  Boukhâra. 
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cloche  1,  2,  lilhophone  23,  24,  deux  sortes  de  tchgng 
117,  khùng-heoû  114,  harpe  121,  deux  sortes  de  gui- 
Ures,  phl-phà  et  woù  hyén  123  et  128,  orgue  103,  flAte 
de  Pan  75,  deux  sortes  de  cbaLumeaux  89,  flûte  tra- 
versière  81,  tambour  en  sablier  65,  tambour  à  nom- 
bril 71,  tambour  porté  sur  l'épaule  165,  cymbales  pô 
17,  conque  86.  Les  joueurs  de  guitare  et  de  harpe 
venaient  toujours  d'Occident;  beaucoup  d'airs  étaient 
de  provenance  occidentale. 

«L*orchestre  de  Koutcha'  a  pris  naissance  quand 
Lvù  Kwûng  anéantit  le  royaume  de  Koutcha  (384); 
par  suite  il  en  obtint  la  musique.  La  famille  Lyù  ayant 
disparu,  son  orchestre  fut  dispersé.  Ensuite  les  Wéi, 
ayant  pacifié  la  Chine,  obtinrent  de  nouveau  cet  or- 
cheslre.  Cette  musique  ensuite  subit  de  grands  chan- 
gemenls.  »  Elle  était  cultivée  de  père  en  flis  dans  une 
famille  brahmanique  du  nom  de  Tshâo,  dont  le  repré- 
sentant le  plus  remarquable  fut  Tsbào  Myào-tâ,  sous 
les  TshL  u  Quand  Woù  ti,  des  Tcheoû,  épousa  une 
princesse  turke...,  il  vint  encore  des  musiciens  de 
Koutcha.  »  Sous  les  Swêi  il  y  eut  trois  orchestres  de 
Koutcha,  différant  entre  eux;  cette  musique  avait  alors 
si  grande  vogue  dans  le  peuple  et  parmi  les  nobles 
que  l'empereur  Kûo  tsoù  la  proscrivit  par  décret,  sans 
aucun  résultat;  au  contraire  son  successeur  Yàng  tl 
sy  adonna  avec  prédilection  et  fit  composer  par  P5 
lilng-tâ',  chef  de  la  musique,  des  airs  de  ce  style  qui 
sonténumérés  par  le  Swéi  chou;  les  musiciens  de  ces 
orchestres  étaient  alors  si  habiles  qu'ils  pouvaient, 
après  un  peu  d'exercice,  reproduire  un  air  entendu 
une  seule  fois.  L^orchestre,  de  20  musiciens,  était 
formé  de  15  instruments  :  harpe  121,  guitares  de  deux 
espèces,  phl-phà  et  woù  hyên  123  et  128,  orgue  103, 
flûte  droite  77,  (lùte  de  Pan  75,  chalumeau  89;  tam- 
bours mâo-yuên  et  toû-thân  67  et  66,  tà-lâ  64  et  kye 
63,  kl-leoù  70,  en  sablier  65;  cymbales  pô  17,  conque 
86.  Une  autre  énuméralion  ajoute  ilùte  traversière 
81  et  tambour  heoû-thl  166.  Quatre  danseurs  étaient 
joints  à  cet  orchestre  ;  la  danse  des  lions,  qui  eut  un 
long  succès',  fut  importée  par  les  chœurs  de  Koutcha. 

A  l'époque  où  Tchâng  Tchhông-hwâ*  possédait 
Lyàng-tcheoû,  des  musiciens  hindous  furent  offerts 
en  présent  :  les  paroles  des  envoyés  étaient  traduites 
par  Fintermédiaire  de  quatre  interprètes  successifs. 
Un  peu  plus  tard,  le  fils  d'un  roi  de  Tlnde  se  fit  bonze; 
dans  ses  voyages  il  introduisit  en  Chine  de  la  musi- 
que hindoue.  L'orchestre  hindou,  formé  de  12  exécu- 
tants, avait  neuf  espèces  d'instruments  :  mâyuri 
156,  deux  sortes  de  guitares  123  et  128,  ilùte  droite 
77,  conque  86,  gong  thûng  koù  9,  cymbales  pô  17, 
tambours  mào-yuên  et  tofi-thàn  67  et  66;  le  Kyeoù 
thnng  chou  ajoute  le  tambour  kye  63  et  la  (lùte  tra- 
versière 81.  Deux  danseurs.  Lorsque  Yûngtl  vainquit 
leTchampa  (605),  il  prit  des  musiciens  cambodgiens 
iFoù-nàn);  mais  leur  instrument,  nommé  par  les 
Chinois  khiu  à  gourde  (plusieurs  instruments  hindous 
contemporains  pourraient  répondre  à  cette  désigna- 
tion), sembla  grossier,  et  l'on  transcrivit  leurs  airs 
pour  l'orchestre  hindou. 

I.  X»  42,  Hv.  15.  IT.  i2  cl  23.  —  N«  45,  liv.  Î9,  f.  7.  —  N»  55,  liv.  33, 
f.  «.  —  N»«3.1ir.  14,  f.  19  f. 

i.  Ce  personnage  collabora  plus  lard  (ù  parlir  de  627  avec  Tsoù 
Hf&o-svk^n. 

3.  Voir  p.  195,  2«. 

4.  N*  4i.  liv.  15,  f.  23  y».  —  N"  45.  liv.  29,  ff.  7,  8.  —  N»  55.  liv.  33, 
f.  25  T».  —  N»  63,  lir.  14,  f.  19  r*.  —  Tchûng  Tehhdng-hwA,  d'une  famille 
chinoise  qai  gouvernait  héréditairement  le  Lyftng-tcheoû  depuis  301  ; 
Uii.  père  de  Tehhông-hwà,  se  déclara  empereur  (314);  ret  Etat  de 
Tsbvén-lying  dura  jusqu'en  376;  Tchhdng-h\>â  régna  345-352. 

5.'  >•  42,  liv.  15,  f.  23  v«.  ~  N«  45,  liv.  29,  f.  8  v».  —  N«  63, 
Uv.  14,  f.  19  V. 

Copyright  hy  Ch.  Delagrave,  i9i3. 


Des  musiciens  de  Samarkand"  vinrent  dans  la  suite 
de  la  princesse  turke  épousée  par  Woù  ti,  des  Tcheofi  ; 
ils  avaient  4  sortes  d'instruments  :  flûte  droite  77* 
cymbales  po  17  ou  gongs  thông  koù  9,  deux  espèces 
de  tambours  68,  69  et  kya  koù  167;  Torchestre  com- 
prenait 7  hommes  et  deux  danseurs;  ceux-ci  tour- 
naient rapidement  sur  eux-mêmes;  on  appela  cette 
musique  la  musique  tournante  des  Hoû,  Hoù  syuên  yô. 

if  Les  orchestres  de  Kâchgar,  de  Boukhâra  et  du 
Koryefi  ont  tous  pris  naissance  à  partir  de  la  victoire 
des  Wéi  postérieurs  sur  la  famille  Fông^  et  de  leurs 
rapports  avec  l'Occident.  »  La  princesse  turke  amena 
aussi  des  musiciens  des  deux  pays  cités  d*abord.  L'or- 
chestre de  Kâchgar,  formé  de  12  hommes,  avait  dix 
espèces  d'instruments  :  harpe  121,  guitares  de  deux 
sortes  123  et  128,  flûte  droite  77,  flûte  de  Pan  75, 
chalumeau  89;  tambour  en  sablier  65,  tambours  ta- 
lâ  64,  kyv  63  et  kî-leoû  70;  il  faut  ajouter,  d'après 
une  autre  liste,  tambour  wô-thl  168  et  deux  âanseurs. 
L'orchestre  de  Boukhâra,  de  12  exécutants,  avait  éga- 
lement dix  instruments  :  không-heoù  114,  deux  sortes 
de  guitares  123  et  128,  flûte  droite  77,  flûte  de  Pan 
76,  chalumeaux  simple  et  double  89,  deux  sortes  do 
tambours,  69  et  wàng  koù  169,  cymbales  pô  17;  une 
liste  ajoute  flûte  traversière  81  et  deux  danseurs. 

L'orchestre  du  Korye»  comprenait  18  musiciens 
jouant  de  14  instruments  :  tchêng  117,  khûng-heoû 
114,  harpe  121,  deux  genres  de  guitares  123  et  128, 
flûte  droite  77,  orgue  103,  flûte  de  Pan  75,  chalumeau 
89  ;  thâo  phî  pMï  170,  sorte  de  cornet  â  anche;  tam- 
bour en  sablier  65,  tambour  à  nombril  71,  tambour 
porté  surTépaule  166,  conque  86.  Une  autre  liste  porte 
une  seconde  espèce  de  tchéng  117,  un  grand  chalu- 
meau 89,  une  flûte  à  bec  171,  un  orgue  h  gourde  110. 
Quatre  danseurs.  Cet  orchestre  fut  renouvelé  à  diverses 
reprises;  sous  les  Tcheon,  les  musiciens  coréens  furent 
mis  au  nombre  des  jongleurs  des  royaumes;  dans  les 
années  Tcheng-kwûn  (627-649),  à  la  suite  de  la  pierre 
de  Corée,  on  ramena  encore  des  musiciens  du  Paik- 
tchei  et  du  Korye.  Très  rapidement  l'orchestre  di> 
Paiktchei  se  dispersa;  à  la  fln  du  siècle  les  musiciens 
étaient  morts  ou  avaient  disparu;  pendant  la  période 
Khai-yuôn  (713-741),  le  bureau  de  la  Musique  ne  réus- 
sit pas  à  reconstituer  ce  chœur,  d'autant  plus  que  le 
Paiktchei,  anéanti  depuis  cinquante  ans,  avait  laissé 
peu  de  traces.  L'orchestre  du  Kokourye,  qui  exécu- 
tait encore  25  mélodies  au  temps  de  rimp»;ratrice 
Woù  (684-705),  avait  complètement  disparu  rent  ans 
plus  tard;  on  n'avait  même  pas  conservé  le  modèle 
des  vêtements  des  musiciens.  Ces  détails  permettent 
de  comprendre  ce  qui  s'est  passé  pour  bon  nombre 
d'orchestres  étrangers  :  les  hommes  sont  morts,  les 
traditions  se  sont  perdues,  mais  non  sans  avoir  mar- 
qué quelque  empreinte  sur  ia  musique  chinoise. 
Seules  paraissent  avoir  été  durables  les  influences  de 
l'Asie  centrale  sans  cesse  entretenues  et  renouvelées. 

La  musique  de  Tourfàn^  ne  comptait  pas  d  abord 
parmi  les  orchestres  réguliers,  bien  qu'elle  lût.  con- 
nue déjà  sous  les  Wéi  occidentaux  (535-357)  et  que  des 
gens  de  Tourfàn  en  586  eussent  spécialement  offert  à 


6.  N»  42,  liv.  IS,  ff.  23  et  24.  —  N»  45,  liv.  2»,  f.  g  v«.  -  >'•  63, 
liv.  14,  f.  19  ▼•. 

T.  Fông  Pu,  puis  son  frère  U^ng,  Cbinois,  d'abord  au  .sf>rvir>«  de 
l'ËUl  barbare  Hcoii-yfn.  régnèrent  dans  la  région  de  Pékirm  >\e  109  a 
436  :  re  fut  le  royaume  de  Péi-yrn,  délruit  par  les  W6i  (N»  il.  Hv.  12b, 
ff.  15  k  24). 

8.  N-  42,  liv.  15,  f.  24  r».  —  N»  45  liv.  29,  f.  8  r».  —  N<»  »...  liv.  3.3. 
f.  23.  —  N«  63,  liv.  14,  f.  19  r«. 

9.  N«  42.  liv.  15,  f.  23.  -  N»  45,  Uv.  2»,  ff.  7  cl  8.  -  N  > ..  liv.  33, 
ff.  11  r«,  26  r«.  —  N*  63,  liv.  14,  f.  1»  v». 
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la  Cour  le  chœur  dit  Chéng  mîng;  quelques  autres 
airs  (le  même  origine  sont  cités  à  la  môme  époque 
par  le  Swêi  chou.  Après  la  conquête  de  Tourfàn  (640), 
un  orchestre  spécial  fut  constitué  sous  la  direction  de 
la  cour  des  Rites  et  admis  au  nombre  des  Dix  Orches* 
très  (642).  Instruments  :  tambours  en  sablier  65,  kl- 
leoû  70,  tà-lâ  64,  kyé  63;  flûte  de  Pan  75,  flûte  Ira- 
versière  81,  chalumeau  89,  deux  espèces  de  guitares 
123  et  128,  cornets  en  cuivre  87,  88  ou  92  à  94,  khong- 
heoû  114.  Deux  danseurs. 

Le  dernier  orchestre  portait  le  nom  de  Li-pi,  la  (in 
des  rites  S  parce  qu'il  jouait  après  que  les  autres  jon- 
gleurs avaient  achevé.  «  Yù  Lyang,  thài-wéides  Tsin, 
étant  mort,  ses  jongleurs,  le  regrettant,  empruntèrent 
son  apparence  et,  avec  des  faisceaux  de  plumes,  dan- 
sèrent pour  imiter  son  maintien.  On  prit  son  nom 
posthume  pour  désigner  cette  danse  et  on  l'appela 
musique  de  Wén-khâng.  »  Ces  airs  passèrent  aux  Swêi 
après  leur  victoire  sur  les  Tchhén.  L'orchestre,  de  22 
exécutants,  était  formé  de  3  séries  de  7  espèces  d'ins- 
truments :  flûte  droite  77,  orgue  103,  flûte  de  Pan  75, 
tlûte  traversière  tchhl  80,  grelots  ling  172,  tambour 
à  manche  62,  tambour  en  sablier  65.  D'après  le  Thâng 
hwéi  yâo,  cet  orchestre  a  été  supprimé  en  637. 

D'autres  passages  des  historiens  indiquent  à  diver- 
ses époques  l'apport  en  Chine  d'instruments,  d'airs, 
d'exercices  orchestiques  qui  n'ont  pas  pris  place  dans 
les  orchestres  rappelés  ci-dessus  :  l'art  des  barbares 
de  toutes  les  régions  a  influé  sur  l'art  chinois  bien 
avant  et  bien  après  les  Swéi^.  «  Chi  tsoû  (Thài-woû  ti), 
ayant  vaincu  He-lyôn  Tchhâng,  prit  l'ancienne  musi- 
que rituelle  (427)  ;  quand  il  pacifia  Lyâng-tcheoû  (439), 
il  obtint  les  musiciens  avec  leurs  instruments  et  leurs 
costumes;  ayant  fait  un  choix,  il  les  conserva.  Ensuite 
il  eut  des  rapports  avec  les  pays  occidentaux  et  éta- 
blit au  bureau  de  la  Musique  les  danses  avec  tam- 
bour du  pays  des  Yutl-pan^...  Les  chants  et  les  danses 
des  barbares  des  quatre  régions  s'augmentant  peu  à 
peu  furent  admis  dans  la  musique  officielle  (vers 
477).  » 

(€  Les  trois  pays  des  Syên-pî,  des  Thoù-yû-hwôn,  des 

1.  N«  42,  liv.  i6,  f.  24  I*.  —  M»  45,  liv.  29,  f.  7  V.  —  N»  55,  liv.  33, 
r.  25.  —  Yù  Ly&ng,  grand  dignitaire  des  Tsin  ;  mort  en  340. 

i.  N«  40,  liV.  109,  f.  3  v«.  —  Hé-ly6n  Tchhàng  succéda  en  425  sur  le 
trône  de  Hy&  (boucle  du  fleuve  Jaune)  à  son  père  Héolydn  Poû*poû,  qui, 
d'abord  au  service  de  Yào  Hing,  s'était  déclaré  ind^ndant  en  407.  Les 
Hc-lyèn  étaient  des  Huns  de  la  famille  Lycoû  (voir  p.  82,  note  6  et  n*  41 , 
liv.  130). 

3.  Vu6-prin,  tribu  habitant  au  nord-ouest  des  Woû-s\v«n,  c'est-à-dire 
dans  la  moyenne  ou  la  basse  vallée  de  l'Ui;  c'étaient  des  Huns  qui  s'é- 
taient arrêtés  dans  celle  région,  quand  le  khàn  des  Huns  septentrionaux 
fut  battu  par  Teoit  H  yen  (91  P.  C.)  el  quand  une  partie  de  la  population 
s'enfuit  en  Sogdiane'tKhSng-kyû)  (N»  40,  liv.  102,  f.  7  v«). 

4.  N«  45,  liv.  29,  f.  9.  —  N»  46,  liv.  22,  f.  7.  —  N»  55,  li  ►  33,  ff.  26  et  27. 
—  Les  Syën-pl,  bordes  tongouscs,  occupaient  la  haute  région  qui  sépare 
|p  désert  mongol  des  bassins  de  la  Soungari  et  do  la  Nonni  ;  vaincus  par 
Moii-y6ug  lh\àng,  une  partie  d'entre  eux  subsista  dans  la  même  région 
cl  y  forma  les  cinq  tribus  des  Hl  ou  Khoù-mû-hi  (Tcheoù  chou,  liv.  49, 
f.  \1.  —  N«  40,  liv.  100,  f.  8.  —  N"»  42,  liv.  84,  f.  14).  Ceux-ci  avaient  pour 
voisins  de  l'est  les  Khi-tân  qui  les  soumirent  en  fondant  leur  empire 
(voir  aussi  Voyaffeura  eliinois  die:  le»  Khitan  et  Us  Joutcfien,  par 
M.  Ed.  Chavannes,  /ourna2  a«ta/i^ue,  mai-juin  1897,  p.  421,  note  1).  De 
nombreuses  tribus  syén-pl  émigrèrent  au  loiu  à  diverses  époques  ;  les 
Thoù-yii-h\\én  établis  sur  les  bords  du  Kouk  nor  étaient  des  Syên-pï. 
Les  Poii-lô-ki  ou  Ki-hoîk  étaient  des  Huns  d'après  les  uns,  des  Jông  ou 
des  Ti,  c'est-à-dire  des  barbares,  d'après  les  autres;  établis  dans  les 
montagnes  sur  la  frontière  du  Cheàn-si  et  du  Seù-tchhwrm  actuels,  ils 
jouèrent  ([uelque  rôle  dans  la  première  moitié  du  vi«  siècle  {Tcheoù 
chou,  liv.  49,  ff.  10  h  12). 

5.  Tâi  a  donné  son  nom  au  royaume  fondé  en  315  par  les  Th5-pu; 
voir  p.  82.  note  17.  L'expression  «  homme  vrai  »  est  du  vocabulaire 
taoTstc  et  désigne  l'adepte  qui  a  obtenu  la  connaissance  des  mystères. 

6.  Voir  p.  82,  noie  10. 

7.  .\»  45,  liv.  28,  f.  11  r».  —  N»  46,  liv.  22,  ff.  7  et  8.  —  N»  55,  liv.  33, 
fl",  iH  et  26.  —  P.  l'elliot,  De^ix  Ilinéraireê  de  Chine  en  Inde,  Bulletin 
de  l'Ecole  française  d'Extrême  Orient,  1904,  p.  152.  —  Vi-meoû-syiln 


Poû-lô-ki^  ont  tous  de  la  musique  pour  jouer  à  che- 
val. L'orchestre  de  marche  Kon  tchhwvi  était  primiti- 
vement de  musique  militaire  et  jouait  h  cheval;  aussi, 
depuis  les  Hàn,  la  musique  des  barbares  du  nord  dé* 
pendait  en  totalité  du  bureau  Koù  tchhwëi.  C'est  dans 
les  recueils  des  Wéi  que  pour  la  première  fois  on 
trouve  des  chants  du  nord  :  ce  sont  ceux  que  les  his- 
toriens des  Wéi  appellent  «  chansons  de  Tài  des  hom- 
mes vrais  ^  »  A  la  capitale  de  TÀi,  on  ordonna  aux 
femmes  du  palais  latéral  de  les  chanter  matin  et  soir. 
A  l'époque  des  Tcheoû  et  des  Swêi,  on  les  exécuta 
mêlés  avec  la  musique  des  Ly&ng  occidentaux;  main- 
tenant il  en  subsiste  53;  parmi  les  titres,  on  en  peut 
expliquer  six...;  ceux  qu'on  ne  peut  expliquer... sont 
ceux  que  sous  les  Wéi  on  appelait  pô-lô-hivéû,.  Les 
Thoù-yû-hwôn  sont  encore  une  horde  séparée  des  Moû- 
yông^;  on  sait  donc  que  leurs  chants  sont  des  chants 
syèn-pi  du^emps  de  Yen  et  de  Wéi;  mais  ces  chants, 
musique  et  poésie,  les  gens  du  nord  en  définitive  ne 
les  comprennent  pas.  »  Dans  les  recueils  des  Lyàng,. 
musique  de  marche,  dans  la  musique  de  marche  des 
Swêi,  il  y  a  des  chants  portant  les  mêmes  titres,  mais 
la  musique  en  est  différente;  vraisemblablement, 
ajoute  l'auteur  chinois,  les  textes  s'en  sont  altérés 
avec  le  temps. 

tt  La  16«  année  Tchêng-yuôn(800), le  roideNân-tchâo, 
Y^i-meoû-syûn",  envoya  un  ambassadeur  à  WêiKao, 
gouverneur  du  Kyén-nàn-si-tchhwan*,  disant  qu'il 
désirait  offrir  des  chansons  des  barbares  »...  Wéi  Kâo 
en  forma  la  danse  Nân  tchào  fùng  chéng...  en  6  stro- 
phes et  5  systèmes;  les  danseurs,  au  nombre  de  64,. 
s'agenouillaient,  se  prosternaient  et  par  leurs  évolu- 
tions rappelaient  le  respect  dû  à  la  Cour^.  L'empe- 
reur Tr*  tsOng  alla  assister  à  la  représentation  de  cette 
danse  dans  la  salle  Lin-té.  L'année  suivante  ou  en 
802,  à  l'instigation  du  Nân-lchâo,  le  roi  de  Pyâo*<^,Yûng- 
khyâng,  envoya  son  frère  Choû-nân-thô,  seigneur  de  la 
ville  de  Si-lî-yi,  présenter  de  la  musique  nationale  par 
l'intermédiaire  de  Wéi  Kûo,  qui  fit  noter  les  sons  et 
les  danses.  11  y  avait  35  musiciens  et  i2  airs  tous 
inspirés  des  sûtra  et  des  castra;  on  remarqua  chez 


monta  sur  le  trône  en  779  ;  il  est  le  troisième  souverain  de  l'Etat  de  Nftn- 
tch&o,  fondé  dans  la  r^ion  de  Tà-li  une  cinquantaine  d'années  plus  tôt. 

8.  Wéi  Kûo  (745-806)  guerroya  pour  l'Empire  contre  les  peuples  de 
l'Occident,  gouverna  pendant  21  ans  les  provinces  du  sud-ouesl  (Seû- 
tchhnân,  Yùn-nân,  etc.,  d'aujourd'hui)  et  laissa  en  mourant  un  grand 
nom  chez  les  barbares  (N*  46,  liv.  158,  ff .  1  à  5). 

9.  Je  suis  sur  ce  point  le  testé  très  détaillé  du  n*  46,  liv.  222  c),  ff.  11 
&  14;  d'après  le  n*  45  et  le  n**  55,  ce  serait  le  roi  Yi-meoû-syiin  qui 
aurait  composé  le  Fàny  chéng  yù.  L'autre  version  est  plus  vraisemblable, 
la  description  répondant  bien  à  une  représentation  orcliestique  chi- 
noise; chaque  strophe  développe  et  symbolise  l'un  des  caractères  du 
titre  :  le  caractère  cliénu,  saint,  est  traité  de  manière  spéciale,  ce  qui 
implique  l'usage  de  la  lauguo  chinoise  el  la  connaissance  des  idées  qui 
s'attachent  au  mot  en  question. 

1 0.  Le  royaume  de  l'y&o  correspond  à  la  Birmanie,  et  spécialement  à 
la  région  de  Frome,  sur  l'Iraouaddi;  la  tribu  principale  était  celle  des 
Pyu  ou  Pru.  Quant  au  pays  de  .M(-tchhôn,  situé  probablement  aux  bou- 
ches de  l'Iraouaddi,  c'était  peut-être  un  Etat  pégouan  (Fclliot,  Deux  Iti- 
néraires, pp.  172  à  1 74  ;  voir  plus  haut,  note  7  )  ;  le  Thàng  hwéi  yno  noi<r 
que  la  musique  de  Mt-tchbén  était  semblable  à  celle  des  Birmans.  Le 
n"  46,  liv.  m  c)  y  tî.  14  v«  à  17  v»,  donne  de  copieux  détails  si^r  les  insirtv 
mcnts  et  les  douze  airs  de  l'orchestre  birman.  Tous  les  chants  portent  Ip 
nom  de  pyfio,  lo  mot  môme  qui  désigne  le  pays  :  simple  rencontre  pho- 
nétique vraisemblablemcnl.  La  mélodie  de  cinq  d'entre  eux  correspontl 
à  deux  modes  chinois,  le  syào  tchï  tyno  ou  lin-tchông  2<i«,  le  yi  yuè  tytio 
ou  hwâng-tchûng  2<i«  ;  le  premier  serait  le  syào  chi  lyào,  où  lin-tchûng 
est  en  eiïet  2*>«  (XXXVll,  p.  117)  ;  l'autre  serait  le  vue  tyào.  où  hvtâng- 
Ichôngcst  2<>«  (LXXII,  p.  118).  Lesdanseurs  sont  employés  2,  4,  6,  8  ou 
10  ensemble.  La  plupart  des  instruments  birmans  ont  été  mentionnés, 
chacun  suivant  sa  classe  ;  il  faut  citer  encore  trois  formes  de  kbtn  à  uuc 
ou  deux  cordes,  avec  une  demi-gourde  comme  résonnateur;  l'accord 
so  fait  soit  au  moyen  de  chevilles,  soit  au  moyen  de  chevalets  mobiles  ; 
grand  modèle,  plus  de  3  jp.  de  long;  cordes  à  vide  fa^  *ol^  (N*  46, 
liv.  aï  c),  f.  15.  —  Voir  p.  193,  musiciens  cambodgiens). 
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ces  musiciens  leur  manière  de  chanter  à  Tunisson  el 
de  battre  la  mesure  avec  les  dix  doigts  ^ 

Sous  les  S6ng^  on  trouve  encore  quelques  mentions 
de  musique  étrangère  :  les  envoyés  étrangers  présen- 
tent à  la  Cour  (961)  des  chants  et  des  danses  de  leur 
pays;  Torchestre  de  Koutcha  exécute  (977)  deux  mélo- 
dies avec  une  partie  des  instruments  traditionnels; 
le  Korye  envoie  un  orchestre  rituel  avec  des  recueils 
musicaux  (1113).  Mais  la  Chine  n'est  plus  alors  en 
situation  d'attirer  les  artistes  des  pays  voisins;  d'ail- 
leurs le  sentiment  national  et  confucianiste  s'affirme 
dans  cette  période,  s'oppose  à  ce  qui  n'est  pas  anti- 
que; les  lettrés  protestent  contre  les  orchestres  bar- 
bares. La  réaction  ne  peut  exclure  toutefois  les  élé- 
ments étrangers  admis  pendant  plus  de  six  siècles, 
principes  musicaux  et  instruments,  airs  et  costumes; 
par  une  élaboration  que  l'on  perçoit  surtout  sous  les 
Thàng,  des  éléments  fondus  est  sorti  un  art  nouveau 
dont  les  restes  sont  reconnaissables  à  travers  les 
textes. 

La  division  en  neuf  ou  dix  orchestres  existait  en- 
core en  242,  lors  du  banquet  offert  par  Thài  tsông  aux 
grands  fonctionnaires,  et  l'on  voit  plus  tard  deux  des 
Dix  Orchestres ,  ceux  de  Koutcha  et  des  Sl-lyâng, 
aiecompagner  encore  des  danses  nouvelles 3.  Toute- 
fois c'est  peu  après  642  que  la  musique  mêlée,  t$â 
yô,  San  yô,  ou  musique  des  banquets,  yen  yô,  forma 
denx  sections  :  Section  debout,  lïpoû,  qui  joue  debout 
dans  la  cour  ou  dans  la  partie  basse  de  la  salle;  Sec- 
lion  assise,  tswôpoû,  qui  est  placée  dans  la  salle  haute. 
Pendant  la  durée  de  la  dynastie,  le  nombre  des  or- 
chestres de  ces  deux  sections  s'est  accru  ;  finalement 
le  Thâng  hwéi  yào  et  les  deux  Thâng  chou  énumèrent 
hait  orchestres  ou  chœurs  de  la  Section  debout  et  six 
de  la  Section  assise. 

SECTION   DEBOUT 

1<»  Ngân  yô^,  chœur  pacifique,  composé  à  l'occasion 
de  la  victoire  des  Tcheoû  sur  les  Tshl  (577)  ;  les  ran- 
gées de  danseurs  étant  disposées  en  carré  comme  les 
murailles  d'une  ville,  la  danse  s'appelait  aussi  Tehhéng 
ivoù,  danse  de  la  ville  murée  ;  80  danseurs  portant  des 
masques  de  quadrupède  à  chevelure  dorée  et  imitant 
l'attitude  des  barbares  Khyang  et  Hoû. 

2'  Thài  phing  yô^f  chœur  de  la  paix  universelle,  ou 
Woù  fàng  chJ  tseù  woù,  danse  des  cinq  lions,  se  ratta- 
chant à  l'orchestre  de  Koutcha  et  datant  de  la  même 
époque  que  la  précédente  ;  les  lions  étaient  faits  de 
fourrures  cousues  ensemble,  hauts  de  3  mètres  envi- 
ron, mus  chacun  par  12  hommes  cachés  dans  l'inté- 
rieur; deux  hommes  tenant  une  corde  et  un  chasse- 
mouche  commandaient  les  exercices  des  pseudo- 
fauves ;  chaque  animal  était  de  couleur  différente  pour 
répondre  à  l'un  des  points  cardinaux.  140  danseurs. 

3»  Phô  tehén  yô  K 

4*  Khing  cheàn  yô  ^. 

50  Ta  Ung  yù',  chœur  de  la  grande  stabilité,  appelé 
aussi  Pà  hông  thông  kwèi  yô,  chœur  des  extrémités  de 
la  terre  soumises  aux  mêmes  lois,  ou  Yïjông  td  Ung 


I.  N»  46,  Ut.  iî2  c),  ff.  9  f  eH4  t«. 

t.  N«  53,  Ut.  31,  f.  14  ▼•.  —  N»  62,  Ut.  15,  ff.  2  et  14;  Ut.  18,  f.  33. 

3.  ir«  53,  Ut.  33,  ff.  11  et  12.  —  N»  46,  Uv.  22,  f.  3  r». 

4.  N*  45,  Ut.  29,  f.  1  r». 

5.  ?!•  45,  Ut.  2»,  f.  1  r».  —  N»  48,  Uv.  2i,  f.  12  t«;  Ut.  22,  f.  3  r».  — 
R«  94  (Y.  1- 1.,  Ut.  37,  f.  2,  olc). 

a.  Voir  p.  188. 

7.  Voir  p.  188. 

8.  N»  45,  Ut.  28,  f .  7  r»;  Ut.  29,  f.  1  ?•.  -  N»  46,  Uv.  21,  f.  14.  — 
V  55,  Ut.  33,  ff.  1 1  r*  et  19  V. 


yô,  chœur  de  la  pacification  de  tous  les  barbares  ;  tiré 
de  la  danse  n^  3  par  Thài  tsông  après  la  soumission 
du  Lyào-tông  (645).  C'est  peut-être  la  même  danse  que 
Kao  tsOng,  sur  le  point  de  prendre  le  commandement 
de  l'expédition  de  Corée  (66i),  fit  représenter  devant 
ses  généraux.  140  danseurs  couverts  de  cuirasses 
bariolées. 

^^Châng  yuényô^. 

7**Chéng  cheoû  yô  *o,  chœur  de  la  longévité  impériale, 
dû  à  l'empereur  Kao  tsông  (649-683)  et  à  l'impératrice 
Woù  (684-705).  Un  chœur  de  140  danseurs  portant  des 
coiffures  dorées  et  des  habits  de  diverses  couleurs 
exécutait  des  évolutions  et  à  la  fin  de  chaque  strophe 
dessinait  un  caractère'*  ;  en  16  strophes  les  choristes 
écrivaient  une  phrase  louangeuse  pour  le  Souverain. 

8<>  Kivâng  chéng  yô^^y  chœur  de  la  sainteté  brillante, 
composé  par  Kao  tsông;  les  danses  rappelaient  celles 
des  deux  chœurs  précédents.  80  danseurs  portant  des 
vêtements  bariolés  et  des  coiffures  à  l'oiseau. 

Les  chœurs  3  à  8  *'  faisaient  grand  usage  du  tam- 
bour léi  ta  koù  157,  auquel  le  chœur  5  ajoutait  des 
gongs  11,  kln  tcheng;  le  chœur  4  employait  les  airs 
des  Si-lyâng,  les  chœurs  3,  5,  6,  7, 8  jouaient  des  mé- 
lodies de  Koutcha.  Quand  les  chœurs  et  les  danses  3, 
4  et  6  étaient  exécutés  pour  des  sacrifices  aux  puis- 
sances naturelles  et  aux  ancêtres,  les  choristes  por- 
taient d'autres  costumes  et  d'autres  coiffures;  l'or- 
chestre était  complété  par  les  carillons  de  cloches  2 
et  de  lithophones  24. 

SECTION  ASSISE 

lo  Yen  yô  **,  musique  des  banquets.  Ce  terme,  pris 
cette  fois  au  sens  restreint,  désignait  le  premier  chœur 
et  ses  exercices  orchestiques,  composés  par  Tchang 
Wên-cheoû  pour  20  danseurs  vêtus  de  soie  rouge.  Se 
rattachaient  à  cet  orchestre  quatre  petits  orchestres  : 
a)  le  chœ.ur  de  Kxng  yt^n.qui  était  formé  de  8  hommes 
portant  robes  de  brocart  façonné,  culottes  de  soie 
légère  multicolore,  coiffures  au  nuage,  bottes  de  cuir 
noir  :  en  640  King  Yûn  avait  vu  claire  l'eau  du  Hwâng 
hô,  présage  remarquable  à  propos  duquel  Tchang 
Wên-cheoû  composa  un  chant  inspiré  d'anciennes 
poésies  et  la  musique  d'une  danse.  C'était  le  premier 
chœur  représenté  dans  les  réunions  plénières  du  dé- 
but de  Tannée;  il  subsistait  encore  sous  les  Séng. 
—  6)  Khing  cheàn  yô^\  dansé  par  40 choristes  en  robes 
de  soie  ppurpre  à  larges  manches  et  portant  de  faux 
chignons.  —  c)  Phô  tchén  yô,  dansé  par  quatre  hom- 
mes en  robes  de  soie  légère  rouge.  Ces  deux  der- 
nières danses  sont  peut-être  des  réductions  de  celles 
qui,  sous  les  mêmes  noms,  dépendent  de  la  Section 
debout'^;  l'historien  ne  s'explique  pas  sur  ce  point. 
Mais  un  autre  passage  indique  un  fait  analogue  : 
«  [Hyuên  tsông]  ordonna  encore  à  plusieurs  centaines 
de  femmes  du  Palais  de  sortir  de  la  clôture  et  de 
frapper  le  tambour  léi  157  pour  exécuter  le  chœur  Phô 
tchén,  le  chœur  Thài  phing  et  le  chœur  Chàng  yuén, 
La  cour  des  Sacrifices,  malgré  toutes  ses  répétitions, 
n'atteignait  pas  leur  perfection  d'exécution*''.  »  Dans 


9.  Voir  p.  188. 

10.  N«43,  Ut.  29,  f.  1  v«. 

11.  Voir  p.  141. 

12.  N»  45,  Ut.  29,  f.  1  t». 

13.  N»  45,  Ut.  29,  ff.  1,  2. 

14.  N*  45,  Ut.  28,f.  6  V;  Uv.  29,  f.  M.  —  N»  46,  Uv.  21,  f.  13  V. 

15.  N»  45.  Ut.  29,  f.  2  r«. 

16.  Voir  ci-dessufl,  3*  et  4*. 

17.  N«45,  Ut.  28,  f.  10  r*.—  N«  46,  Uv.  22,  f.  3  r«,  mentionne  sous  Hyuôn 
tsông  an  Chéng  cheoû  yô  dansé  par  dos  femmes. 
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un  cas  il  s'agit  d'une  réduction ,  dans  Tautre  d'un 
orchestre  féminin  substitué  à  un  orchestre  masculin. 
—  d)  Tehhêng  thyèn  yô^^  le  chœur  de  la  soumission 
au  Ciel,  dont  Forigine  n'est  pas  marquée,  était  dansé 
par  quatre  hommes  en  robes  de  pourpre  et  portant 
ceintures  de  cui?re.  Pour  ces  diverses  danses,  l'orches- 
tre était  composite,  mi-chinois,  mi-étranger^  :  litho- 
phone  24,  fâng  hyàng  25,  tchêng  117,  khong-heoû 
114,  guitares  phî-phâ  et  woù  hyèn  123  et  128,  orgue 
103,  chalumeau  89,  flûte  de  Pan  75,  cymbales  17, 
flûtes  droites  77,  cornet  ichhwêi  yë  173,  tambours  63, 
feoù  koH  174,  lyên  koù  175,  tambourin  62,  chanteurs. 

2°  Tchhâng  cheoû  yô^,  chœur  des  années  Tchhâng- 
cheoû,  longévité  prolongée  ;  12  danseurs  à  vêtements  à 
dessins.  Ce  chœur  fut  exécuté  à  propos  d'un  sacriÛce 
offert  à  tous  les  esprits  par  l'impératrice  Woù,  la  2® 
année  Tchhâng-cheoû  (693)  :  d'où  le  nom  employé  dès 
lors.  Ce  chœur  était  la  réduction  d'un  grand  chœur 
pour  900  danseurs,  composé  par  l'Impératrice  elle- 
même. 

30  Thyên  cheoû  yô*,  chœur  des  années  Thyên-cheoû 
(690-691),  composé  par  l'impératrice  Woù  pour  4  dan- 
seurs portant  des  vêlements  à  dessins  et  des  coiffures 
à  phénix  multicolores. 

4®  Nyào  ko  tvàn  swéi  yô  \  chœur  des  oiseaux  qui 
chantent  des  vivats.  A  l'époque  de  l'impératrice  Woù, 
on  élevait  au  Palais  des  oiseaux  qui  savaient  parler 
et  qui  criaient  wàn  swéi,  dix  mille  années  :  c'est  le 
vivat  poussé  en  l'honneur  du  Souverain.  Il  y  a  en  effet 
au  Ling-nàn  (région  de  Canton), ajoute  l'historien,  des 
oiseaux  qu'on  nomme  kï  lyào  ou  kï  lyào^;  ils  sont  un 
peu  plus  gros*  que  des  grives,  mais  leur  ressemblent 
beaucoup  ;  on  en  avait  vu  sous  les  Hân,  et  on  en  a 
revu  à  l'époque  Khâi-yuén  (713-741).  Les  danseurs,  au 
nombre  de  3,  avaient  de  grandes  manches  rouges  et 
des  coiffufes  imitant  la  grive. 

50  Long  tchhî  yô'^y  chœur  de  l'étang  du  dragon, 
composé  par  Hyuên  IsOng.  Avant  que  ce  prince  fût  sur 
le  trône,  il  arriva,  par  suite  de  pluies,  qu'un  étang  se 
forma  au  sud  de  sa  maison  et  devint  par  la  suite  très 
étendu.  Il  y  avait  là  un  présage  de  son  élévation  future, 
aussi  voulut-il  le  commémorer.  Les  danseurs,  au  nom- 
bre de  12,  portaient  des  coiffures  ornées  de  fleurs  de 
nénuphar;  orchestre  rituel,  mais  sans  lithophones. 

6°  PIw  tchén  yô^y  réduction  pour  4  danseurs  du 
chœur  3  de  la  Section  debout;  due  à  Hyuên  tsOng. 

Led  chœurs  2,  3,  4^  6  employaient  l'orchestre  de 
Koutcha. 

En  ,736,  un  orchestre  hoû*  fut  agrégé  aux  orches- 
tres assis;  ses  mélodies  portaient  le  nom  de  quelques 
préfectures  frontières,  Lyàng-lcheoû,  Yi-tcheoû,  Kân- 

1.  N»«,  liv.  29,  f.  2r». 

î.  N«  63,  liv.  14,  f.  19  f.  -  N«  45,  Iit.  29,  f.  2  :  ces  deux  texte»  pré- 
sentent des  divergences. 

3.  N»  45,  liv.  28.  f.  9  r*  ;  liv.  29,  f.  2  V. 

4.  N»  45,  liv.  29,  f.  2  v». 

5.  N»  45,  liv.  29,  f.  2  V. 

6.  Le  kî-lyào  nùsl  autre  sans  doute  que  le  lyào  ko,  merle  mandarin, 
ressemblant  au  merle  de  France,  un  peu  plus  gros,  à  bec  jaune  :  cet 
oiseau,  qui  apprend  fort  bien  à  parler,  prononce  d'abord  la  syllabe  lyào, 
d'où  son  nom  ;  il  se  vend  très  cbor. 

7.  N«  45.  liv.  29,  ff.  2  et  3.  —  N»  46,  liv.  22,  f.  3  r».  Le  n«  45,  liv.  30, 
fi*.  28  à  30,  donne  dix  pièces  de  poésie  relatives  à  l'étang  du  dragon. 

8.  N»  45.  liv.  29,  f.  3. 

9.  N»  46,  liv.  22,  f.  4  V. 

10.  Lyàng-tchcoû,  déjà  plusieurs  fois  nommé  (p.  82,  noie  26,  etc.). 
Yi-tcbeoù,  au  sud  de  Hami.  Kûn-lchcoù,  aujourd'hui  Kân-tchcoû,  au 
Kân-soû. 

li.  Mélodies  dites  tào  tyào  fà  khyu,  chants  bouddhiques  en  système 
de  lâo  (N«  46,  liv.  22,  f.  4  r»  et  N«  4i,  liv.  13,  f.  16  v«).  Déjà  Woù  tf  des 
Ly&ng  (502-549),  très  dév^oué  au  bouddhisme,  avait  composé  dix  chants 
exprimant  des  idées  religieuses  ;  il  avait  un  chœur  de  musique  religieuse, 
fà  yô  thông  tteù  ki,  qui  dans  les  cérémonies  exécutait  des  prières  en 


tcheoû  *°;  d'autres  étaient  d'origine  ou  d'inspiration 
bouddhique  **.  Hyuên  tsông  aimait beaucoupcetle  mu- 
sique; Wên  tsông *2  fit  un  choix  parmi  ces  chœurs,  il 
en  confia  l'exécution  au  Yûn  châo  foù,  ce  qui  amena 
un  changement  dans  l'orchestre  (lithophone  24,  gui- 
tare 123,  tchoû  119,  flûte  de  Pan  75,  flûte  traversière 
tchhî  80,  flûte  yô  74,  orgue  103,  4  chanteurs,  nom- 
breux danseurs).  Peu  après  (838,  839),  le  nouvel  or- 
chestre reçut  une  organisation  officielle  sous  le  nom 
de  Syën  chào  yuén.  D'autres  éléments  encore  rehaus- 
saient l'éclat  des  grandes  fêtes  impériales.  Sous  Hyuên 
tsông*',  <t  après  les  banquets,  la  cour  des  SacriQces 
introduisait  l'orchestre  rituel...,  qui  se  rangeait  au 
pied  du  pavillon  impérial;  la  Section  debout  et  la 
Section  assise  [de  la  musique  des  banquets]  exécu- 
taient en  ordre  leurs  chœurs,  avec  des  intermèdes  de 
jongleurs  barbares.  Au  soleil  couchant,  les  Ecuries 
amenaient  30  tyé  ma  »,  chevaux  dressés  pour  toutes 
sortes  d'exercices  équestres,  etc. 

Il  s'en  faut  que  l'on  ait  mention  dans  les  pages  qui 
précèdent  de  toutes  les  œuvres  de  l'art  chinois  sous 
les  Thàng  ;  on  n'y  trouve  citées  que  celles  qui  ont  été 
classées  par  l'administration.  Mais  comme  la  Cour  et 
les  Empereurs  exprimaient  leurs  sentiments,  célé- 
braient les  événements  d'importance  par  ces  chœurs 
ou  ballets,  de  même  le  peuple  de  la  Capitale,  les  corps 
de  troupes  des  provinces  inventaient  ou  imitaient  des 
divertissements  de  ce  genre,  et  les  gouverneurs,  les 
généraux  faisaient  leur  cour  en  présentant  à  l'Empe- 
reur de  nouveaux  ballets'^.  Les  lois  marquent  l'im- 
portance de  la  musiquedans  la  vie  privée  etpublique  *^; 
les  carillons  étaient  interdits  aux  particuliers;  les 
cordes  et  les  flûtes  étaient  accordées  aux  mandarins 
Jusques  et  y  compris  la  5^  classe  (751);  on  devait  se 
conformer  aux  lois  générales  plus  anciennes  qui  dé- 
fendaient, par  exemple,  aux  femmes  de  faire  des  tours 
du  genre  t$â  hi  (661),  qui  interdisaient  les  airs  licen- 
cieux ou  de  mauvais  augure  (706).  Les  orchestres 
étaient  très  nombreux  :  en  826  un  rapport  de  la  Pré- 
fecture de  la  Capitale  constatait  que  dans  toutes  les 
provinces  toutes  les  garnisons,  jusqu'à  celles  des 
simples  sous-préfectures,  entretenaient  des  chœurs 
et  donnaient  des  fêtes;  la  situation  était  sensiblement 
la  même  en  860-873.  Quelques  faits'^  fourniront  une 
idée  de  ces  mœurs,  qui  se  prolongèrent  bien  avant 
sous  les  Séng. 

701.  Le  préfet  de  Thông-tcheoû  présente  un  ballet  à 
rimpératrice  pour  son  retour  à  la  Capitale*''. 

710.  Le  prince  Lî  Lông-kl  (Hyuên  tsông)  ayant  notis 
à  mort  l'impératrice  usurpatrice  Wêi,  deux  pièces  de 
circonstance,  Yé  pàn  yô,  Hwân  kîng  y  à,  coururent 
parmi  le   peuple;  le  prince  composa  lui-même   le 

langue  hindoue.  Les  Swéi  aussi  avaient  des  fd  khyù,  dont  l'inspiration, 
sinon  la  musicpie,  était  bouddhique  ;  les  mélodies  se  rapprochaient  du 
modèle  rituel,  mais  l'orchestre  était  spécial  (cymbales  de  divers  mo- 
dèles, 16  etc.  ;  cloches,  1  etc.  ;  lithophones,  23  etc.  ;  flûtes  spéciales 
tclihwâng  syào  207,  guitares  123). 

i  t.  N»  55,  liv.  34,  f.  8  r«.  -  N«»  94  (Y.  1. 1.,  liv.  37.  f.  2,  etc.).  —  N«  46, 
liv.  22,  f.  6  r*.  Le  nom  de  Yûn  chào  foù  se'  trouve  déjà  en  692  ;  ce  bu- 
reau dirige  le  Conservatoire  du  Palais,  Néi  kj&o  faog. 

13.  N»45,  liv.  28,  f.  10  r». 

14.  N*  46,  liv.  2i,  iï.  3  v"  et  5  v«,  indique  plusieurs  chœurs  de  ce  genre. 

15.  N»  46,  liv.  22,  f.  6  v».  —  N«  55,  liv.  34,  ff.  7  V,  8  v»,  10  r«.  Il  v*. 

16.  Kào  Scù-swén  sous  les  S<Sng  a  relevé  les  mélodies  et  danses  de 
l'époque  des  Thàng  (N«  96)  ;  la  liste  est  dressée  par  règnes  ;  elle  donne 
4  titres  pour  ThÀi  tsOag  (626-649),  7  pour  Kâo  tsông  (649-683),  34  ponr 
Hyuén  tsûng  (7(2-756),  2  pour  Tài  tsOng  (762-779),  4  pour  Té  Uông 
(7'79-803),  2  pour  Wén  tsông  (826-840),  1  pour  Woù  tsông  (640-846), 
1  pour  Syuén  tsông  (846-859).  Le  compilateur  y  explique  dans  quelles 
circonstances  ces  pièces  ont  été  composées;  on  y  voit  à  quel  poinl  les 
œuvres  musicales  étaient  mêlées  à  la  vie  publique  de  la  Cour  et  des 
mandarins. 

17.  N"  55,  liv.  33,  ff.  19  et  20.  —  Thông-tcheoû  foù,  au  Cheàn-sl. 
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Wén  tchfiêng  khyii.  Le  tout  était  exécuté  au  Palais 
pendant  le  règne  de  Hyuên  tsông,  alternant  avec  le 
petit  PAO  tchén^.  Vers  la  môme  époque,  Yàng  Khin- 
choû^,  lieutenant  général  du  Hô-sl,  offrit  un  ballet  qui 
fut  longtemps  représenté;  il  faisait  allusion  aux  faits 
suivants  :  l'Empereur  alors  régnant,  en  compagnie 
d*un  magicien,  Lô  Kông-yuèn,  aurait  visité  le  palais  de 
la  lune  et  y  aurait  été  accueilli  par  plusieurs  centaines 
de  fées  vêtues  d'arcs-en-ciel  et  de  plumes,  d'où  le  nom 
du  chœur,  Yï  châng  yù  yî  khyU  (n«  46,  liv.  22,  f.  3  v« 
et  no  96). 

787  et  796.  Ballets  présentés  par  deux  lieutenants  gé- 
néraux, celui  du  Hô-lOng  et  celui  de  l'armée  Tchâo-yl'. 

798.  L'Empereur  lui-même  compose  le  Tchông  hwo 
woù,  qui  est  représenté  au  Palais  devant  tous  les  hauts 
fonctionnaires  ^ 

800.  Ballet  offert  par  le  Nàn-tchdo  (voir  p.  494). 

846-859.  Règne  de  Syuên  tsông*  :  l'Empereur  et  les 
dignitaires  à  Fenvi  composent  des  chœurs  qui  sont 
exécutés  par  plusieurs  centaines  de  choristes  femmes, 
en  vêtements  couleur  de  pourpre,  couleur  de  martin- 
pécheur,  enrichis  de  broderies  ;  l'un  de  ces  chœurs, 
dit  de  Touest  des  Tshông-Ung,  célèbre  le  retour  à 
l'Empire  de  la  région  de  Hô-hwâng^. 

988,  989.  L'Empereur  fait  exécuter  en  cour  plénière 
cinq  chants  qu'il  a  composés  pour  rappeler  l'offrande 
d'objets  de  bon  augure  ;  ces  chants  sont  désormais 
exécutés  dans  les  grandes  cérémonies''. 

1008.  On  présente  7  chœurs  nouveaux,  qui  sont  exé- 
cutés en  cour  plénière^. 

1012.  Des  orchestres  sont  organisés  dans  deux  palais 
que  l'Empereur  va  visiter;  on  adapte  les  danses  Thông 
hwô  et  Ting  kông  à  des  chants  composés  par  Thâi  tsông 
et  auxquels  l'Empereur  régnant  met  de  nouvelles 
paroles  *. 

1035.  A  la  suite  de  la  réfection  de  l'orchestre  ordon- 
née l'année  précédente,  on  donne  dans  la  salle  impé- 
riale Tchhông-tchéng  une  grande  audition  qui  réunit 
700  personnes  *<*. 

1086.  A  la  suite  d'une  autre  réfection,  l'Empereur  et 
l'Impératrice  douairière  se  rendent  à  la  salle  Yên-hwô 
pour  une  audition  ^^ 

1105.  L'Empereur  va  écouter  le  nouveau  chœur  Ta 
ehéng;  il  ordonne  de  le  substituer  à  l'ancienne 
musique ''. 

En  963,  les  musiciens, choristes, jongleurs'^  étaient 
an  nombre  de  830  hommes  et  72  jeunes  garçons, 
les  choristes  femmes,  au  nombre  de  153.  Les  hommes 
formaient  10  tioé-i  ou  compagnies,  les  femmes  en 


I.  Voir  p.  196,  6».  —  N»  46,  liv.  22,  f.  3  y*. 

S.  Sar  Yàng  Khîii<cboû  et  Lô  Kûng-yuèn,  l'histoire  des  Thàng  ne 
donne  aucun  renseignement. 

3.  7i*  55,  lir.  33,  f.  23  v".  L^  Ho-tOog,  l'une  des  provinces  de  l'épo- 
qoe,  répondait  à  peu  près  au  Gban-sl. 

4.  N«  55,  liv.  33,  f.  23. 

5.  X«  46,  liv.  22,  f.  6. 

6.  Hô-hwàng,  région  de  Lân-tchcoû  et  de  Sî-nlng,  au  Kân-soû. 

7.  N«  53,  Uv.  30,  f.  4  V. 

8.  N«  53,  liv.  30,  f.  5  v«. 
•>.  N»  53,  liv.  30,  f.  5  v«. 
10.  N»  53,  liv.  30,  ff.  7  et  8. 

II.  N»53,  Ut.  30,  f.  14  v». 
a.  N*  53,  liv.  30,  f.  15  v«. 

13.  N«  62,  liv.  15,  f.  3  r». 

14.  D'après  lo  n*  62,  liv.  85,  f.  26  r*,  une  danse  de  ce  nom  était  exécu- 
tée par  deux  femmes  portant  des  coiffures  à  clochettes  ;  les  danseuses 
cueillent  des  fleurs  de  lotus  et  se  les  offrent  mutuellement,  de  là  le  nom 
alternatif  de  Lyén  hwd  woù.  Hais  no  s'agit-il  pas  ici  des  exercices  de  la 
6*  compagnie  do  danseuses  indiquée  plus  bas?  Les  mots  tehé  tehi  sont 
parfois  remplacés  par  kyuë  tehé  tehi.  D'après  n*  62,  liv.  85,  f.  35  v*,  il 
laudrait  lire  thà  au  lieu  de  tclié  et  comprendre  thô-pô  :  cette  danse 
remonterait  en  effet  aux  Wéi.  Chèn  Kwô  (N*  24,  liv.  5,  f.  9)  indique  corn- 
bien  la  danse  Tclié  tehi  était  réduite  et  négligée  de  son  temps. 


formaient  10  également;  on  remarquera  les  compa- 
gnies notées  ci  dessous. 

Compagnies  d'hommes  :  {^  Tehé  tchJ  twéi,  compa- 
gnie des  branches  de  mûrier  tinctorial;  vêtements 
bariolés,  chapeaux  barbares  hoû,  ceintures  d'argent ^^; 
—  2«»  Kyén  khi  iwéi,  compagnie  des  sabres;  —  3<* 
Phô-lô-mên  twéi,  compagnie  des  brahmanes,  peut- 
être  représentant  l'ancien  orchestre  hindou;  jaquettes 
rouges,  bâtons  bouddhiques;  —  4<>  Tswéi  hoû  théng 
twéi,  compagnie  des  Hoû  ivres  qui  bondissent;  vête- 
ments de  brocart  rouge,  chapeaux  de  feutre;  —  o" 
Hioén  tchhén  wàn  swéi  yô  twéi,  compagnie  des  bouffons 
musiciens;  vêtements  pourpres,  rouges,  verts,  bonnets 
à  fleurs  de  bambou  ;  —  8°  Yi  ytl  tchhâo  thyèn  twéi, 
compagnie  des  étrangers  qui  vienn'ent  saluer  la  Cour 
impériale;  —  10®  Ché  tyâo  hwéi  hoU  twéi,  compagnie 
des  Ouîgours  qui  tirent  sur  Taigle  de  mer. 

Compagnies  de  femmes  :  1®  Phoû-sâ  mân  twéi,  com- 
pagnie des  bodhisattva  méridionaux;  une  danse  du 
même  nom  était  célébrée  au  Ngan-kwé  seû  devant  l'Em- 
pereur dans  les  années  Hyên-thông  (860-873)  ;  un  chan  t 
du  même  titre  fut  composé  par  Tchao  tsOng  (888-904)  ; 
voir  n^  24,  liv.  5,  f.  13  v»;  —  3°  Phâo  khyeoû  twéi, 
compagnie  des  joueuses  de  balle;  —  4°  Kyâjên  tsyèn 
meoù  tân  twéi,  compagnie  des  belles  qui  cueillent  les 
pivoines;  —  5<»  Foti  yi  châng  twéi,  compagnie  aux  vê- 
tements arc-en-ciel  (voir  ci-dessus,  année  710);  — 
6<*  Tshài  lyén  twéi,  compagnie  qui  cueille  les  fleurs  de 
lotus;  les  choristes,  montées  sur  un  bateau  orné,  tien- 
nent des  fleurs  de  lotus  ;  une  danse  analogue  se  re- 
trouve en  Corée  ;  —  9®  Tshài  yùn  syên  twéi,  compagnie 
des  fées  des  nuages  diaprés;  —  10**  Ta  khyeoû  twéi, 
autre  compagnie  de  joueuses  de  balle. 

Programme  ou  procès-verbal  d'un  banquet  de  la 
Cour^<^  reproduit  sous  la  date  de  977;  il  comprend 
19  numéros  rattachés  aux  divers  actes  de  l'Empereur. 
Chan(s  aux  n««  2,  6,  7,  17  ;  à  l'arlicle  17  chants  de 
l'orchestre  de  marche  et  chants  bouddhiques,  en  mu- 
sique de  Koutcha;  soli  de  guitare  123  au  n»  8,  d'or- 
gue à  bouche  103  au  n^  11,  de  tchêng  117  au  n<>  13; 
des  appels  de  chalumeau  89  ouvrent  le  banquet  ;  des 
luttes,  kyô  ti,  le  terminent.  Au  n»  4,  tours  de  jon- 
gleurs; n»  9,  danse  de  jeunes  garçons;  n°  12,  jeu  de 
balle  avec  le  pied;  n^  15,  divertissements'^. 

Avec  une  production  musicale  importante,  la  dy- 
nastie des  Sông  vit  en  partie  sur  les  traditions  des 
Thâng^'^;  bien  des  noms  rappellent  les  chœurs  des  épo- 
ques précédentes  '^;  lesexercicesd'adresseou  de  grâce 

15.  N«  62,  liv.  15,  f.  12  r*.  Voir  id..  lir.  37,  ff.  22  à  28,  lo  programme 
détaillé  d'une  fôle  du  Palais,  donnant  les  noms  des  exécutants,  par 
Tcheoû  Bli,  mandarin  au  service  des  S6ng  (xtii*  siècle)  ;  sur  ce  person- 
nage, voir  n'  60,  liv.  70,  ff.  40  et  41. 

16.  Je  traduis  par  divertissements  le  terme  (id  ki,  attendu  qu'il  n'est 
nullement  prouvé  que  ce  mot  ait,  avant  les  Yuéo,  pris  le  sens  d'œuvre 
dramatique. 

17.  Les  trois  principaux  orchestres  créés  par  les  S6ng  sont  les  sui- 
vants :  1"  Yûn  ehào  poû,  orchestre  du  Palais,  formé  dans  la  période 
Kb&i-pào  (068-973)  de  80  musiciens  choisis  parmi  les  eunuques  et  ins- 
truits par  le  Consen-atoire  du  Palais;  d'abord  nommé  Syào  ehào  poû,  cet 
orchestre  reçut  son  nouveau  nom  en  984;  il  jouait  dans  le  Palais  inté- 
rieur pour  les  anniversaires,  les  banquets,  les  tirs  à  l'arc  :  3  chanteurs, 
24  jongleurs  de  tsà  ki,  4  guitares  123,  4  orgues  103,  4  tchéng  1 17 
4  claquettes  31,  3  fikng  hyàng  25,  8  chalumeaux  89,  7  flûtes  droites 
77,  7  tambours  en  sablier  59,  2  kyë  koù  63,  2  grands  tambours,  8  man- 
nequins khwèi  lèi  (N*  53,  liv.  31,  f.  14  r*  et  N«  62,  liv.  15,  f.  20  v*);  2« 
Y\n  long  teht,  fondé  en  978,  appelé  en  993  Kyûn  yông  tehî;  licencié 
vers  1160  :  orchestre  de  cavaliers  militaires  qui  précédaient  le  cor> 
tège  de  l'Empereur  dans  ses  voyages  (I^«  53,  liv.  31,  f.  14  v«  et  N<*  62, 
liv.  1 5,  f.  23  V*);  3«  Ta  ehéng  yô  foù,  bureau  des  chœurs  Td  ehéng,  fond^ 
en  1105,  indépendant  de  la  cour  des  Rites  et  chargé  de  la  musique  nou- 
velle de  l'année  1105;  il  partagea  les  fonctions  du  Conservatoire,  kyào 
fang  (N*  53,  liv.  30,  ff.  15  et  16). 

18.  Les  n«*  :  hommes  3*,  femmes  3*  et  5*,  viennent  de  la  cour  des  Thâng. 
Une  liste  de  46  mélodies  (977)  donnée  par  le  Yô  lyù  tyèn  (N*  62,  liv.  15, 
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hommes  2»  et  lO»;  femmes  S*",  4°  et  10»),  ies  parodies 
grotesques  (hommes  4<>)  tiennent  toutefois  une  large 
place.  Ces  exercices  tsà  kX  doivent  être  rapprochés 
des  pô  hi,  tours  de  jongleurs  connus  depuis  bien  des 
siècles,  mais  assez  souvent  dédaignés  sous  les  Thâng 
plus  raffinés.  «  Sous  les  Hàn  postérieurs  S  le  premier 
jour  de  l'année,  le  Fils  du  Ciel  se  rendait  à  la  salle 
Té-yâng  et  recevait  les  félicitations  de  la  Cour.  Un 
ché'li^  venu  d'Occident  faisait  des  tours  devant  la 
salle.  Il  faisait  jaillir  de  l'eau  qui  se  transformait  en 
soles  toutes  sautantes.  Aspirant  de  Teau,  il  eu  faisait 
un  brouillard  qui  voilait  le  soleil,  qui  ensuite  deve- 
nait un  dragon  de  80  ou  90  pieds  de  long;  le  dragon 
sortait  de  l'eau,  se  promenait,  étincelait  comme  le 
soleil.  Avec  deux  grandes  cordes  de  soie  il  reliait 
le  haut  de  deux  colonnes  distantes  de  plusieurs  di- 
zaines de  pieds  ;  deux  danseuses  se  faisant  vis-à-vis 
s'avançaient  en  dansant  sur  ces  cordes;  en  se  ren- 
contrant, elles  se  frôlaient  de  l'épaule  et  ne  tom- 
baient pas.  »  <c  Elles  ne  cessaient  pas  de  chanter  et 
de  danser,  »  ajoute  le  Swéi  chou,  qui  décrit  les  mêmes 
exercices  encore  usités  sous  Yâng  ti  (604-618).  D'au- 
tres tours  analogues  sont  cités  sous  les  Tsfn  orien- 
taux. 

La  6*  année  Thyen-hing  (403),  en  hiver,  dit  le  Wèi 
choû^,  l'Empereur  fit  préparer  les  jongleurs  et  les 
accessoires  nécessaires,  licornes,  phénix,  génies,  ser- 
pents, éléphants  blancs,  tigres  blancs,  voitures-fées, 
cordes  à  danser  longues  de  100  pieds  :  tout  cela  fut 
établi  dans  la  cour  devant  la  salle  pour  les  tours  des 
jongleurs,  pô  hi,  qui  se  célébraient  comme  sous  les 
Hàn  et  les  Tsîn. 

<t  Sous  Mîng  ti,  en  5o9,  le  1«' jour  de  la  l'«  luneS 
il  y  eut  réunion  de  tous  les  ministres  dans  la  salle 
impériale  Tseù-kï  :  pour  la  première  fois  [sous  cette 
dynastie]  on  employa  les  tours  variés,  pô  hi.  Woù  ti, 
en  561,  ordonna  de  supprimer  les  tours.  Quand  Syuên 
ti  monta  sur  le  trône  (577),  il  appela  de  tous  côtés  les 
jongleurs  et  fit  exécuter  encore  plus  de  tours.  Les 
jongleurs,  avec  leurs  poissons  et  leurs  dragons  qui 
s'étendaient  au  hasard,  étaient  d'habitude  rangés 
devant  la  salle;  plusieurs  jours  et  plusieurs  nuits  de 
suite  on  ne  pouvait  reposer.  Souvent  on  ordonnait  aux 
jeunes  garçons  de  bonne  mine  de  la  ville  de  mettre 
des  habits  de  femme,  de  danser  et  de  chanter  ;  à  la 
file  ils  s'introduisaient  dans  les  cours  postérieures 
[du  Palais].  » 

A  la  cour  méridionale  des  Lyâng<^  les  tours  se  mê- 
lent dans  une  étrange  confusion  aux  hymnes  et  aux 
danses  rituelles;  on  a  des  années  520-526  le  programme 
d'une  fête  au  Palais  en  49  numéros  ;  les  boufi'ons  et  les 
jongleurs  s'y  étaient  :  1»  chants  des  cinq  éléments; 

—  2®  entrée  des  fonctionnaires  sur  l'hymne  Tsyûnyà; 

—  3»  entrée  de  l'Empereur  dans  le  pavillon  privé  an- 
nexe, sur  VhymneHwdng  y  à; — 4®  le  Prince  héritier  part 
de  la  porte  Tchông-hwà,  hymne  Yinyà; — 8»  l'Em- 
pereur change  de  vêtements,  hymne  Hwâng  y  à;  —  9o 
les  princes  et  ministres  présentent  le  vin  de  longévité, 
hymne Kj/âi  yà;...—  11®,  12^ repas  de  l'Empereur  sur 
les  hymnes  Syû  yà  et  Yông  yà;  —  13»  danse  militaire 


fr.  13  el  14),  laisse  reconnaître  un  petit  nombre  de  titres  de  la  dynastie 
précédente  :  ainsi  Yi  tcheoû,  qui  date  de  Hyuèn  l86ng. 

1.  N«  39,  liv.  10,  f.  10  V*;  comparer  la  rédaction  analogue  du  n*  45, 
liv.  29,  f.  9  V».  —  N»  42,  liv.  15,  f.  24  v«. 

2.  Le  n*  45  donne  ehé-li  cheoû;  ces  deux  formes  sont  vraisemblable- 
ment des  transcriptions  d'un  original  étranger.  Ché-li,  dans  les  teites 
bouddhiques,  désigne  la  perle  ou  résidu  miraculeux  qu'on  trouve  après 
la  crémation  d'un  saint,  puis  les  cendres  d'un  personnage  vertueux; 
ché-li  est  parfois  le  nom  d'un  oiseau,  loriot,  héron,  vautour;  mais  ces 
sens  ne  présentent  pas  de  rapports  avec  le  (n^aent  texte. 


Ta  tchwâng:  —  H*»  danse  civile  Ta  kwân;  — 15<>  cinq 
chansons  classiques;  —  16o  bouffons,  phâi  ki;  —  il"* 
danse  du  fourreau;  —  18<»  danse  de  la  sonnette; 

—  22»  à  26®  divers  tours  de  jongleurs  ;  —  27<>  le  tour  des 
montagnes  Syû-ml^,  etc.;  —  28<>  danse  des  clochettes; 

—  29»  danse  des  sabres;  —  30»  des  clowns  marchant 
sur  les  mains  jouent  à  la  balle  avec  les  pieds;  —  31<> 
à  44«  divers  tours;  —  45<>  danse  sur  la  corde;  —  46® 
métamorphoses  du  dragon  et  de  la  tortue  ;  —  47<>  le 
Prince  héritier  se  lève,  hymne  Yin  yà;  —  48o  sortie  des 
fonctionnaires,  hymne  Tsyùn  yà;  —  49®  l'Empereur  se 
lève,  hymne  Hwâng  yà. 

Au  début  du  printemps,  une  grande  licence  était 
laissée  aux  bouffons  et  aux  jeunes  gens  de  la  ville; 
ce  carnaval  a  plus  d'une  fois  échauffé  la  bile  des  cen- 
seurs. Le  Swéi  chou  le  décrit  avec  assez  de  détails  et 
le  rattache  aux  luttes,  kyô  ti,  de  Tépoque  des  Ishln"^. 
Les  vieux  tours  des  Hàn,  surtout  les  métamorphoses 
du  dragon,  avaient  toujours  le  même  succès;  on 
voyait  aussi  des  hommes  faire  des  exercices  sur  de 
hautes  perches  que  d'autres  tenaient  sur  la  paume 
delà  main  ;  il  y  avait  des  tortues  qui  portaient  des  mon- 
tagnes, des  hommes  qui  crachaient  du  feu.  a  A  par- 
tir de  581,  tous  les  jongleurs  furent  instruits  à  la  cour 
des  Sacrifices.  Chaque  année,  à  la  1'*  lune,  les  envoyés 
de  tous  les  pays  venaient  faire  leur  cour  et  restaient. 
Le  15*  jour,  hors  de  la  porte  Twan  jusqu'à  la  porte 
Kyén-kwë,  sur  une  étendue  continue  de  8  li,  ce  n^é- 
talent  que  des  aires  pour  les  tours;  les  mandarins  dres- 
saient des  abris  en  plusieurs  rangs  sur  le  chemin,  du 
crépuscule  à  l'aube  ils  regardaient  à  leur  guise.  Le  der- 
nier jour  de  la  lune  on  cessait.  Les  jongleurs  étaient 
vêtus  de  brocart,  de  soie  brodée;  pour  le  chant  et  la 
danse,  c'étaient  surtout  des  femmes.  »  Une  magnifi- 
cence extraordinaire  régnait  dans  ces  représenta- 
tions, qui  étaient  placées  sous  la  direction  de  divers 
princes  :  les  chefs  turks  et  les  envoyés  étrangers  ne 
savaient  s'ils  devaient  admirer  davantage  les  tours 
ingénieux  ou  l'étalage  des  richesses. 

Le  Kyeoû  thâng  choû^  ajoute  un  bref  historique. 
«  Les  tours  de  magie,  hwàn  choU,  viennent  tous  de- 
TAsie  centrale  (Si  yû);  dans  l'Inde  on  s'y  entend  encore 
davantage.  Woù  ti  étant  entré  en  relations  avec  le  Si 
yû,  pour  la  première  fois  des  hommes  habiles  à  faire 
ces  tours  arrivèrent  en  Chine;  sous  Ngân  ti  (106-125), 
l'Inde  offrit  des  jongleurs  qui  savaient  se  couper  les 
pieds  et  les  mains,  s'éventrer  et  retirer  leur  estomac 
et  leurs  entrailles.  Depuis  lors,  sous  les  différentes 
dynasties,  il  y  eut  de  ces  jongleurs.  Kao  tsOng,  des 
Th&ng,  détestant  ces  tours  qu'il  trouvait  horribles^ 
défendit  aux  postes  frontières  du  Si  yil  de  laisser  entrer 
ces  gens  en  Chine...  Sous  Jwéi  tsOng  des  brahmanes 
offrirent  des  danseurs  et  des  musiciens  qui  marchaient 
la  tête  en  bas,  qui  sur  leurs  pieds  dansaient  sur  la 
pointe  de  sabres  très  affilés.  » 

«  Comme  chants,  danses  et  tours  ^,  il  y  avait  le  Tài 
myén,  le  Pô  theoû,  le  Thà  y  do  nyâng,  le  KhoU  lèi  tseù. 
Hyuên  tsông,  trouvant  que  ce  n'était  pas  de  la  musique 
correcte,  établit  un  Conservatoire,  kyào  fâng,  dans 
le  Palais  pour  y  mettre  les  jongleurs;  la  musique 
des  brahmanes  el  celle  des  barbares  y  eurent  place 

3.  N*  40,  liv.  109,  f.  3. 

4.  N»  42,  liv.  14,  f.  22  v*. 

5.  N*42,  Uv.  13,  ff.  14  et  15. 

6.  Transcription  de  Sumeru,  nom  d'une  montagne  bouddhiste. 

7.  N*  42,  liv.  15,  f.  24.  L'eipression  woù  ping  kyÔ  tU  Intte  des  cinq 
soldats,  est  employée  par  le  n«  40,  liv.  109,  f.  3  f,  dans  le  passage  relatif 
aux  jongleurs. 

8.  N*  45,  liv.  29,  f.  10  r«. 

9.  N«  45,  liv.  29,  ff.  10  et  11. 
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ensemble.  La  musique  des  brahmanes  emploie  2  cha- 
lameaux  vemis  89, 1  tambour  à  nombril  71  ;  la  mu- 
sique mêlée  emploie  1  flûte  traversière  81,  1  jeu  de 
claquettes  31, 3  tambours  en  sablier  65  ;  pour  les  tours, 
les  changements  et  les  formes  sont  nombreux,  on  ne 
peut  tout  dire.  »  Le  Tài  myén  vient  des  Tshî  du  nord; 
un  prince  de  cette  dynastie,  qui  était  fort  beau  et  fort 
brave,  mettait  un  masque  pour  combattre  :  de  là  vin- 
rent une  chanson  et  une  danse  qui  se  sont  conservées. 
Le  Pô  theoû  vient  du  Sï  yti  ;  un  homme  ayant  été  dévoré 
parune  bête  sauvage,  son  fils  chercha  Tanimalet  letua; 
une  danse  commémora  cette  action.  Le  Thii  y  do  nyâng 
rappelleles  malheurs  d^une  femme  battue  par  son  mari 
irrogne  à  Tépoque  des  Swèi  :  comme  cette  femme 
chantait  bien^  la  chanson  fut  adaptée  à  Forchestre.  Le 
KAotf  lèi  tseii  ou  Kwèî  lèi  tseù  rappelle  en  plaisanterie 
les  mannequins  qu'on  mettait  jadis  dans  les  tombes'. 

Ces  divertissements,  pô  hi,  tsiX  hi,  d'abord  exotiques, 
puis  mêlés  d'inventions  chinoises,  sont  donc  essen- 
tiellement composites  :  tours  d'adresse  et  de  magie, 
danse,  chant,  musique  s*y  présentent  pêle-mêle.  I^s 
numéros  tels  que  le  Tdimyén,le  Pô  theoû,  sont  des  dan- 
ses symboliques,  peut-être  mimées.  Méng  Yuén-lào*, 
à  répoque  des  Sông,  décrit  de  visu  les  réjouissances 
de  la  Capitale  pour  le  début  de  Tannée  et  pour  divers 
anniversaires  :  des  jongleurs  masqués,  vêtus  de  robes 
vertes,  accompagnés  de  joueurs  de  tamlam,  entou- 
rent le  pavillon  où  est  assis  l'Empereur;  d'autres 
baladins  magnifiquement  costumés  forment  de  lon- 
gues files  depuis  les  degrés  de  la  salle  du  trône  jus- 
qu'aux tentes  des  musiciens;  ils  dansent  soit  seuls, 
soit  en  se  tenant  par  les  épau>es,  soit  en  figurant 
diverses  actions  ;  les  mandarins  assistent,  les  coupes 
devin  circulent.  A  ces  représentations'  Méng  Yuên- 
lào  donne  indifféremment  le  nom  de  pd  hi,  de  tsà  kï. 
Ces  désignations  s'appliquent  à  des  tours  de  passe- 
passe  comme  à  des  danses  réglées  et  significatives; 
les  deux  mots  hi  et  kï  ont  le  même  sens,  amusement, 
jeu,  plaisanterie;  ils  sont  parfois  combinés,  hi  kX,  sans 
changer  de  signification. 

On  a  déjà  vu  dans  les  rites  majeurs  et  mineurs  de 
nombreux  exemples  de  chœurs  qui  sont  de  véritables 
ballets.  Par  toutes  voies,  soit  par  son  génie  propre, 
soit  sous  les  influences  étrangères,  la  Chine  aboutit  à 
cette  forme  d'art,  qui  au  viii<'  siècle  prit  un  très  grand 
développement  sous  l'impulsion  de  l'empereur  Hyuên 
tsông  ming  hwang.  Ce  prince  ne  se  contentait  pas  d'ac- 
cueillir les  œuvres  orchestiques  qui  lui  étaient  pré- 
sentées et  d'en  composer  lui-même;  il  fonda  ou  réta- 
blit le  Conservatoire  du  Palais  qui  est  déjà  mentionné 
en  692*;  ce  bureau,  dit  Twân  Ngân-tsye,  section  Hyông 
phi,  dépendait  d'abord  de  la  cour  des  Sacrifices;  c'est 
dans  les  années  Khai-yuên  (713-741)  qu'il  fut  mis  sous 
la  surveillance  des  officiers  du  Palais  et  divisé  en  deux 
sections,  une  dans  chaque  Capitale.  Les  historiens  des 
Thâng^  ajoutent  quelques  détails.  «  Quand  Hyuên 
tsOng  était  roi  de  Phing,  il  avait  un  orchestre  privé... 
En  montant  sur  le  trône,  il  chargea  le  roi  de  NIng  de 
diriger  l'orchestre  de  son  palais  princier,  afin  de  sou- 
tenir l'orchestre  rituel  ;  il  divisa  [ce  Conservatoire]  en 
deux  classes  d'après  la  force  [des  élèves]  y>.  «  Hyuên 
tsông,  dans  les  loisirs  que  lui  laissait  le  gouverne- 

1.  On  a  TU  des  mannequins  khwèi  lèi  flgurer  dans  un  orchestre  des 
^0^  (p.  197,  noie  17)  ;  une  danse  analogue  à  celle  qui  est  nommée  ici, 
est  mentionnée  au  Korye. 

2.  N»  25  {V.  1.  t.,  liv.  85,  f.  33). 

3.  Les  pô  hi  à  cette  époque  comprennent  encore  :  jeu  de  la  balle  lan- 
cée avec  le  pied,  jeu  des  lions,  les  bouteilles  à  sonnettes,  danse  sur  la 
eorde,  ai4t  de  cocagne,  culbute,  plusieurs  danses  des  sabres,  etc.  (N* 
«i.  Ut.  15,  f.  3  T*.  etc.)- 


ment,  instruisait  des  jeunes  gens  [des  familles]  de 
musiciens  officiels,  au  nombre  de  trois  cents,  dans 
les  divertissements  musicaux  (cordes  et  flûtes).  Au 
milieu  des  sons  résonnant  ensemble,  s'il  y  avait  un 
seul  son  faux,  Hyuên  tsông  s'en  apercevait  et  le  faisait 
corriger.  On  nommait  ces  jeunes  gens  les  élèves  de 
l'Empereur  ou  les  élèves  du  Jardin  des  Poiriers,  parce 
que  le  Conservatoire  était  proche  d'un  verger  de  poi- 
riers [qui  faisait  partie]  des  jardins  réservés.  A  la 
cour  des  Sacrifices,  il  y  avait  aussi  un  Conservatoire 
où  Ton  enseignait  à  exécuter  les  nouveaux  chants 
devant  l'Empereur;  à  la  cour  des  Sacrifices,  chaque 
matin,  les  tambours  et  les  flûtistes  s'exerçaient  en 
désordre  dans  les  salles  spéciales  du  bureau  de  la 
Musique.  Les  pensionnaires  des  Conservatoires  étaient 
habituellement  au  nombre  de  1000;  dans  le  Palais 
ils  se  tenaient  dans  le  collège  Yl-tchhwên  yuén  ».  «  La 
cour  des  Sacrifices  faisait  passer  des  examens  à  la 
Section  assise  [de  l'orchestre  des  banquets]  ;  ceux  qui 
ne  réussissaient  pas  dans  leurs  études,  étaient  ren- 
voyés à  la  Section  debout;  ceux  qui  là  encore  ne 
réussissaient  pas,  s'exerçaient  à  la  musique  rituelle.  » 

II  ne  parait  pas  que  la  réorganisation  des  divers 
Conservatoires  ait  introduit  aucun  nouvel  élément 
dans  les  représentations.  Les  chants  et  les  grands 
chœurs  avec  danse  existaient  auparavant  et  persis- 
tèrent après;  plus  rituels  d'abord,  ils  perdirent  de 
leur  caractère  religieux,  hiératique,  en  se  multipliant 
et  se  mêlant  davantage  à  la  vie  quotidienne  du  Pa- 
lais; de  là  l'opposition  que  l'on  aperçoit  entre  la 
musique  rituelle,  plus  simple,  et  la  nouvelle  musique 
du  Palais,  d'allure  plus  variée.  Mais  cette  évolution 
était  commencée  bien  avant  d'être  accentuée  par 
l'action  directe  de  Mlng  hwâng. 

C'est  pourtant  au  Jardin  des  Poiriers  que  le  théâ- 
tre moderne  chinois  cherche  son  origine.  La  tradi- 
tion répandue  aujourd'hui  est  rappelée  en  termes  peu 
précis  dans  la  première  des  dissertations  placées  en 
tête  du  Yuén  khyii  syuèn^.  «  Les  Thâng  avaient  [ce 
qu'on  appelait]  tchhwân  khî,  les  Sông  avaient  les  hi 
khytl,  les  Kîn  avaient  les  yuén  pèn  et  les  tsà  ki,  les 
Yuên  les  imitèrent.  »  Les  yuén  pèn,  ajoute  Tauteur, 
comportaient  cinq  exécutants  :  mais  s'agit-il  de  dan- 
seurs ou  d'acteurs?  les  yuén  pèn  étaient-ils  des  chœurs 
symboliques  ou  des  pantomimes?  Il  est  d'ailleurs 
remarquable  de  voir  chez  ces  barbares  du  nord  les 
œuvres  d'art  des  Thâng  imitées,  peut-être  dévelop- 
pées. Les  divertissements  de  la  cour  des  Thâng  et  des 
Sông  étaient- ils  ce  que  nous  appelons  du  théâtre? 
Bazin ^  d'autres  Européens  après  lui,  l'ont  admis  sans 
hésitation,  mais  la  tradition  chinoise  recueillie  par 
lui  ne  repose  sur  aucun  texte  que  je  connaisse.  Les 
pièces  modernes,  même  les  moins  récentes,  compor- 
tent toujours,  avec  une  partie  lyrique,  un  dialogue; 
rien  ne  permet  de  soupçonner  un  dialogue  dans  les 
scénarios  très  simples  des  anciens  chœurs  où  l'action 
est  peu  marquée,  sinon  nulle,  où  le  symbole  tient 
souvent  la  première  place  ^  Si  Ming  hwâng  avait 
inventé  le  dialogue,  les  historiens  si  renseignés  qui  ont 
traité  de  l'époque  des  Thâng,  n'en  auraient-ils  pas 
parlé?  Du  vin*  siècle,  où  fut  fondé  le  Conservatoire  du 
Jardin  des  Poiriers,  à  la  fin  du  xiir,  époque  du  Si 

4.  N»  55,  liv.  34,  fT.  7  v«  et  8  r».  —  N«  94  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  J,  etc.). 

5.  N»  46,  liv.  2i,  ff.  2  et  3.  —  N»  55,  liv.  34,  f.  9  V.  —  N«  45,  liv.  28, 
f.  10.  —  N»53,  liv.  31,  f.  12  V. 

6.  N*  33,  l'«  dissertation,  f.  1. 

7.  Théâtre  chinoii,  1  vol.  in-S».  Paris,  1838;  Introduction,  p.  II,  etc. 

8.  Ainsi  les  pièces  du  chœur  de  l'étang  du  dragon,  p.  196,  note  7,  sont 
de  simples  odes  descriptives  cl  lyriques  (8  lieptasyllabes  rimes  de  t 
on  2). 
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syâng  ki,  le  plus  ancien  drame  qui  subsiste*,  pendant 
près  de  six  siècles,  le  théâtre  n'aurait  rien  donné  qui 
eût  survécu,  qui  fût  mentionné  dans  d'autres  écrits? 
Enfin  la  naissance  du  théâtre  au  xiii®  siècle  s'accorde 
bien  avec  le  développement  du  roman,  qui  est  de  la 
même  époque,  et  coïncide  avec  cette  nouvelle  forme 
de  la  civilisation  qui  a  paru  après  l'invasion  mongole. 
Je  n'ai  pas  trouvé  mention  du  Jardin  des  Poiriers 
après  779;  il  fut  alors  rattaché  à  la  cour  des  Sacrifi- 
ces. Mais  le  Conservatoire  reparut  sous  les  Sông.  «  Au 
début  de  la  dynastie,  conformément  aux  anciennes 
règles,  on  établit  le  Conservatoire  ;  il  avait  quatre  sec- 
tions... Par  la  suite  [le  nombre  des  musiciens]  s'étant 
accru,  les  artistes  les  plus  habiles  des  quatre  points 
cardinaux  furent  inscrits  sur  les  registres...  Thâi  tsOng 
(976-997)  connaissait  bien  la  musique...  il  composa 
en  tout  390  airs  nouveaux...  Tchén  tsOng  (997-1022)  fit 
des  poèmes  pour  des  divertissements,  tsà  kï  tsheù^.  » 
Encore  au  xii®  siècle  le  Conservatoire  est  mentionné, 
puis  tout  disparaitdans  les  guerres  et  dans  les  troubles. 

Le  dernier  orchestre  des  Hàn  était  un  orchestre 
militaire 3  remontant,  d'après  la  légende,  à  la  guerre 
soutenue  par  Hwàng  ti  contre  Tchhi-yeoû*.  L'Empe- 
reur ordonna  à  ses  soldats  de  souffler  dans  des  cornes 
pour  effrayer  l'ennemi  :  cet  instrument  nouveau  fut 
appelé  long  ming  176,  le  chant  du  dragon.  Plus  tard, 
quand  Tshào  Tshâo  combattit  les  Woû-hwâns,  on  rac- 
courcit les  cornes,  le  son  en  devint  encore  plus  lugu- 
bre :  ces  cornes  courtes  furent  nommées  tchông  mlng 
177.  De  son  séjour  au  Sî  yû  le  marquis  de  Pô-wâng^ 
rapporta  la  corne  tartare,  hoû  kyô  178,  le  cornet 
tartare,  hoû  kyâ  90,  fait  d'une  feuille  enroulée  S  la 
corne  double,  chuâng  kyô  179;  ses  musiciens  avaient 
aussi  appris  une  mélodie  indigène,  Mô-hô-teoû-lè,  qui 
fut  imitée  par  le  célèbre  Li  Yên-nyên.  Celui-ci  composa 
ainsi  28  airs  kyài;  10  de  ces  chants  subsistaient  sous 
les  Thàng^.  Tel  parait  être  le  début  historique  de 
l'orchestre  militaire,  qui  comprenait,  avec  les  cornes, 
des  tambours,  des  hêng  tchhtcëi  85  ou  flûtes  traver- 
sières',  et  auquel  on  rattacha  à  diverses  époques  les 
orchestres  septentrionaux*^.  Aux  chants  pseudo-lar- 
tares  de  Li  Yên-nyên  s'ajoutèrent  sous  les  Hdn  de 
nombreuses  chansons  de  soldats,  des  chants  de  ba- 
taille, tcheàn  tchén  tchl  khyti^^,  c'est-à-dire  en  somme 
des  chansons  populaires.  Elles  eurent  le  sort  habituel 
des  chansons  chinoises;  chaque  dynastie  y  adapta  de 
nouveaux  vers  faits  par  ses  poètes  officiels,  qui  n'a- 

1.  Voir  CaUloguc,  4329,  art.  VI. 

2.  N»  53,  liv.  31,  f.  12  v«.  —  N^  55,  liv.34,  f.  10  V. 

3.  N«  39,  liv.  19,  ff.  19  et  20.  —  N«  41,  liv.  23,  IT.  21  et  22.  —  N»  63, 
liv.  li,  fT.  20  à  23. 

4.  Voir  n«  1,  Zyù  hîng,  2.  —  N»  14,  p.  376.  -  N»  34,  liv.  1,  f.  4.  - 
N<>  35,  tome  I,  p.  27,  etc.  Tchht-ycoû  est  le  type  des  rebelles. 

5.  Tribus  tongouses  ocçupaal  vers  le  début  de  l'ère  clirélionne  le  sud 
de  la  Mongolie,  de  la  boucle  du  llcuvc  Jaune  jusqu'au  Lyào,  balluea  par 
TsbAo  Tsbao  en  207. 

6.  Tchûng  Khyên  (p.  155,  note  5)  fut  anobli  avec  le  titre  de  marquis 
de  Pô-wâng. 

7.  A  rapprocher  du  thAo  phi  pî-H  170,  p.  158,  note  5. 

8.  En  voici  les  titres  :  1*  Hwàiuj  hou,  le  cAgne  jaune  (monture  des 
immortels);  — 2°  Long  theoû,  ù  l'extrémité  du  pays  de  Lùng  (Cheàn-sl); 
—  30  Tchhoii  litrân,  au  sortir  des  passes  ;  —  40  Joù  ktcân,  à  la  rentrée 
dans  les  passes;  —  S"  Tchhoù  soi,  au  sortir  des  frontières;  —  6*  /où  stii, 
a  la  rentrée  dans  les  frontières  ;  —  7'  Tchè  ydruj  lyeoù,  en  rompant  une 
branche  de  saule;  —  8»  Thàn  tien  ou  Hwàiui  thàn  taeù  (nom  propre?);  — 
îi"  Tchhî  tchî ydng {nom  propre?)  ;  —  10»  MVinij  hini/Jcn,  en  voyant  au 
loin  le  voyageur. 

9.  Voir  p.  155. 

10.  Voir  p.  194. 

11.  Le  Tsin  chou  (M»  41,  liv.  23,  ff.  4à7)  cite  vingt-deux  titres  sans 
textes  ;  p.  e.  Scù  péi  irômj.  en  pensant  au  p«»re  affligé  ;  Châng  tch'i  huéi. 
le  retour  de  l'Empereur  ;  Tchenn  iclihthuj  ndn,  en  se  battant  au  sud  des 
murailles  ;  Jiyûn  ma  hiciouj,  le  cheval  du  prince  est  jaune  ;  Tydo  kûn,  la 


valent  rien  de  commun,  même  pas  le  rhythroe,  avec 
rinspiration  première  et  qui  célébraient  dans  le  style 
poétique  convenu  les  souverains  régnants.  On  a  donc 
22  chants  des  Tsin,  18  des  Sùng.  12  des  Lyâng  (Woù 
li  ayant  trouvé  que  ces  chants  devaient  répondre  aux 
12  lunes),  20  des  Tshl  du  nord,  15  des  Tcheoû.  tous 
substitués  aux  anciennes  chansons  des  Hân*^. 

Le  caractère  militaire  de  cet  orchestre  était  prononcé 
surtout  dans  la  section  montée  qui  est  mentionnée 
en  76-83  ;  il  subsistait  encore  au  i\^  siècle  quand  les 
Tsin  étaient  réduits  au  sud  de  TEmpire^'.  Un  peu  plus 
tard  il  s'effaça  complètement.  L'orchestre  mihtaire 
Koù  tchhioêi  ne  fut  plus  que  Torchestre  du  cortège 
impérial,  ce  qu'avait  été  le  Hwâng  mên  koù  tchhwHd^ 
temps  des  Hân,  et,  comme  ce  dernier,  il  fit  parfois 
sa  partie  pendant  les  banquets  *^  ;  aussi  sous  les  Hàn 
postérieurs,  sous  les  Tshl  du  nord,  le  bureau  de  l'Or- 
chestre militaire,  Koù  tckhwPichoù,  avait  sous  sa  direc- 
tion les  jongleurs  ;  le  plus  souvent  une  distinction 
nette  subsista  entre  le  bureau  du  3^^  orchestre,  Tshmg 
ckâng  cAoù,  chargé  de  la  musique  des  banquets,  et  le 
bureau  de  l'Orchestre  militaire,  qui  s'occupait  des  cor- 
tèges. 

Sous  les  Thâng  et  auparavant,  ainsi  sous  les  Tshl 
du  nord*^,  le  Prince  impérial,  les  princes,  les  grands 
ofQciers,  les  fonctionnaires  provinciaux  avaient  des 
cortèges  de  musiciens  dont  la  composition  était  fixée 
selon  le  grade;  on  s'en  servait  non  seulement  dans 
les  circonstances  officielles,  mais  pour  les  noces  elles 
funérailles  (règlement  noté  avant  694).  L'orchestre  du 
cortège  impérial  était  employé  plus  ou  moins  complet 
suivant  la  solennité,  plus  ou  moins  grande  ;  il  com- 
prenait une  section  d'avant-garde,  une  d'arrière-garde. 


AVANT-GARDE 


tambours  kâng  180 12 

gongs  11 12 

grands  t&mbours 1 20 

cornes  longues  176 120 

tambours    nfto    (cvmba- 

les  16?) ' 12 

chanteurs  par  paires. ...  2i 

flûtes  de  Pan  75 24 

cornets  90 24 

grandes  flûtes  traversières 

85 120 

tambours  tsyé  162 2 

flûtes  droites  doubles  77.  24 

494 


Report 494 

flûtes  de  Pan  75 2* 

chalumeaux  89 ^^ 

cornets  90 ^^ 

chalumeaux,  d'écorce  170.  24 

tambours  kâng  180 ^2 

gongs  11 12 

petits  tambours 120 

eornes  moyennes  177 ...  120 

tambours  à  dais  181 12 

chanteurs  par  paires....  2i 

flûtes  de  Pan  75 2i 

cornets  90 24 

93S 


Arrière-garde  analogue  :  408  musiciens  ^*. 

• 

Les  musiciens  du  cortège  sont  requis  chaque  fois 
que  l'Empereur  se  transporte  d'un  lieu  à  un  autre  ou 

canne  à  pèche.  Le  Thâng  lyeoU  tyèn  (N»  63,  liv.  14,  f.  21  r*)  cite  un  Ulre 

que  je  ne  retrouve  pas  ailleurs  :  Chou  chting  /dn^,  l'officier  sur  unari)re. 

Successivement  les  W6i,  les  Woû,  les  Tsin  héritèrent  de  ces  cbau^ns 

et  remplacèrent  les  textes  populaires  par  l'éloge  de  leurs  hauts  faits  t\ 

de  leurs  vertus;  les  22  chants  des  Tsin,  dus  à  Koû  Hyuôn,  sont  daos  le 

Tain  chou,  liv.  23,  fT.  7  &  13;  quelques  pièces  en  pentas)  llabcs,  la  plupart 

en  trisyllabes  purs  ou  mêlés  de  vers  pins  longs.  Le  Sông  ehoA  (N*  39, 

liv.  22,  ff.  14  à  16)  a  heurouseroent  conservé  18  des  textes  primitifs  qm 

comme  idées,  comme  style  et  comme  rhythme,  n'ont  rien  de  la  poésie 

savante;  il  serait  intéressant  d'y  étudier  la  langue  vulgaire  de  l'époque 

des  Hân,  car  ces  chansons  ne  pouvaient  s'écarter  beaucoup  du  parler 

ordinaire.  Les  12  poésies  des  Wéi,  d'allure  et  de  rédaction  tout  à  bit 

officielles,  sont  données  ù  la  suite,  flf.  16  à  20;  le  rhythroe,  assez  éloigné 

de  celui  des  pièces  primitives,  a  été  imité  d'assez  près  par  Foù  Iljruén. 

Après  les  22  poésies  des  Tsin,  fT.  20  à  26,  on  lit.  ff.  26  à  30,  les  1  î  poésies 

des  Woû  par  Wôi  Tchfio  (je  n'ai  pas  trouvé  d'autres  indicalions  sur  ce 

pcrsonnago)  ;  elles  ont  le  même  caractère  que  celles  des  W'éi. 

12.  N»  39,  liv.  22,  fT.  30  à  35.  —  N»  42,  liv.  13,  fT.  15  et  16  ;  liv.  14, 
fT.  13,  14,  22,  23. 

13.  N»  30,  liv.  19,  fT.  19  et  20. 

14.  N«  42,  Ilv.  15,  ff.  25  et  26.  —  N»  63,  liv.  14,  IT.  21  à  23. 

15.  N"  42,  liv.  14,  f.  14.  —  N«  45,  liv.  28,  f.  9  V. 

16.  N«  63,  liv.  14,  f.  a. 
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figure  dans  une  cérémonie.  Ils  ont  aussi  un  rôle  dans 
quelques  solennités  annuelles,  telles  que  les  exorcis- 
mes,  td  nô,khyûnô^,  célébrés  le  dernier  jour  de  Tan- 
née en  vue  de  chasser  et  d'anéantir  tous  les  fléaux, 
savoir  :  la  mort  prématurée,  les  tigres,  les  démons  du 
genre  du  loup-garou,  la  mauvaise  fortune,  les  cala- 
mités célestes,  les  cauchemars,  la  mort  par  la  main 
du  bourreau  et  Texil,  le  kwân  (?)  le  kyù  (?),  les  animaux 
venimeux.  Contre  ces  fléaux  les  exorcistes  invoquent  ; 
douze  divinités  au  moyen  d'une  formule  en  prose  | 
légèrement  rhythmée  (tétrasyllabes  irréguliers).  Un  i 
musicien  entonne,  le  chœur  reprend,  l'orchestre  sou- 
tient les  voix  avec  les  cornes  et  les  tambours  ;  devant 
la  salie  impériale  Tseù-tchhên,  dans  l'intérieur  du 
Palais,  l'orchestre  religieux  et  une  partie  de  l'orchestre 
de  marche  sont  réunis  pour  donner  plus  d'éclat  et  de 
tumulte  à  cette  partie  de  la  cérémonie  ;  des  estrades 
ont  été  dressées  pour  les  plus  qualifiés  des  assis- 
tants ^ 

Les  musiciens  du  cortège  ^  exécutaient  aussi  les 
chants  de  triomphe.  Je  ne  trouve  de  détails  que  dans 
trois  textes  relatifs  aux  Thàng.  Le  Thdng  lyeoH  tyèn^ 
prévoit  en  quelques  mots  la  présentation  des  prison- 
niers et  des  oreilles  gauches  coupées  au  temple  an- 
cestral,  avec  le  retour  triomphal,  khàisyuên,  du  com- 
mandant en  chef.  Le  Thdng  chou  n'est  guère  plus 
explicite.  Seul,  le  Kyeoù  thâng  chou,  copié  par  le  Thdng 
hwéi  ydo,  donne  des  détails  ;  il  cite  un  rapport  de  829 
fixant  les  rites  à  observer  et  la  part  qu'y  prendront 
les  musiciens  du  cortège.  La  coutume  du  triomphe 
et  l'existence  de  chants  de  triomphe,  dit  l'auteur 
du  rapport,  ne  sont  pas  seulement  attestées  pour  la 
Chine  antique  par  divers  textes  anciens  ;  beaucoup 
des  pièces  de  l'orchestre  de  cortège  sous  les  Wéi,  les 
Tsin  et  les  dynasties  suivantes  appartiennent  évidem- 
ment à  la  musique  triomphale  ;  et  c'est  encore  avec 
des  chœurs  de  triomphe  que  sont  rentrés  à  la  Capitale 
Thâi  tsông,  Soû  Ting-fâng,  Li  Tsi,  après  leurs  victoires 
sur  Sùng  Km-kâng,  Hô-loù  »  et  la  Corée.  On  décida 
donc  que  des  musiciens  du  cortège,  2  flûtes  droites 
77,  2  chalumeaux  89, 2  flûtes  de  Pan  75,  2  cornets  90, 
2  tambours  nâo  16,  24  chanteurs,  tous  à  cheval  et 
conduits  par  le  chef  de  l'Orchestre  militaire,  iraient 
chercher  l'armée  victorieuse  à  la  porte  de  l'est  et 


1 .  N«  46,  liv.  16,  fr.  ii  et  1 3.  —  N«  63,  liv.  4,  f.  6  r-  ;  liv.  14,  ff.  23  r«  et 
58.  -  N«  94  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  2,  etc.). 

2.  Ces  cérémonies  soot  classées  comme  kyùn  t\,  riles  militaires;  24 
jcanes  gens  de  12  à  16  ans,  tehén  têeii,  masqués  do  rouge,  forment  une 
compagnie,  twéi  ;  six  compagnies  exorcisent  au  Palais  impérial  en  pré- 
sence de  12  préposés  portant  bonnet  et  vêtement  rouges,  fouet  de  chan- 
vre; 2i  musiciens  assistent  avec  cornes  et  tambours;  un  choriste 
entonne  les  chants  ;  un  autre  joue  le  rôle  de  fîing  syâng  chi,  brandit  sa 
hallebarde  et  son  bouclier  et  dirige  les  mouvements  des  jeunes  exor- 
cistes. Avant  l'aube,  la  troupe  se  présente  à  l'une  des  portes  du  Palais, 
requiert  l'entrée,  est  admise,  se  divise  en  escouades  qui  suivent  un  iti- 
néraire fixé  et  se  retrouvent  à  une  autre  porte  pour  sortir  ;  les  compa- 
Itnies  d'exorcistes  vont  ensuite  aux  portes  de  la  ville  et  sortent  des  mu- 
railles. A  la  principale  porte  du  Palais  et  à  la  principale  porte  do  la 
ville,  une  prière  est  lue,  une  libation  versée,  un  coq  sacrifié  et  enterré 
par  le  grand  invocateur  et  son  aide.  —  Pour  le  fang  syang  chi,  voir  p  185  ; 
remarquer  la  peau  d'ours  qui  le  revêt;  la  peau  d'ours  parait  en  divers 
rites  militaires;  il  y  avait  aussi  sous  les  Th&ng  une  section  des  ours, 
hyông  phi  poû,  qui  paraissait  dans  divers  chœurs  (N*  94,  liv.  37,  f.  2, 
etc.)  :  on  appelait  ours,  hyông  phi  182,  certains  tambours  spéciaux. 

3.  N»  41,  liv.  22,f.  2r». 

4.  N«  «3,  liv.  5.  f.  2  V*.  —  N«  45,  liv.  28,  ff.  Il  et  12.  —  N»  46,  liv. 
16,  f.  4  V».  —  N«  55,  liv.  33,  ff.  8  à  10. 

3.  Soû  Lyë,  surnom  Ting-fûng  (502-667),  guerroya  contre  les  bri- 
^nds  dès  l'âge  de  14  ans  ;  mandarin  militaire,  remporta  de  grands 
avantages  dans  l'Asie  centrale,  en  particulier  contre  le  Turk  H6-loù 
qu'il  ramena  prisonnier  (début  de  la  période  Tch^ng-kwân,  627-649); 
«nobli,  vainqueur  du  Paiktchei  (660)  (N"  45,  liv.  83,  ff.  3  à  6  et  N<*  46, 
liv.  111,  ff.  6  à  9).  Sur  Song  Kin-kûng,  je  n'ai  pas  trouvé  de  rensei- 
gnements. 

6.  Voir  p.  195,  3». 


prendraient  la  tête  des  troupes;  de  la  porte  jusqu'au 
temple  des  Dieux  protecteurs  de  l'Empire,  Thdi  cfié, 
on  exécuterait  divers  chœurs,  un  chœur  spécial  de 
triomphe,  le  Phô  tchén  yô  ^  et  d'autres  encore  ;  après 
le  sacrifice  l'armée  serait  conduite  en  musique  jus* 
qu'au  pied  du  pavillon  élevé  où  serait  assis  l'Empe- 
reur; le  ministre  de  l'Armée  et  le  directeur  de  la 
cour  des  Sacrifices  ayant  fait  ranger  officiers,  soldats 
et  musiciens,  on  exécuterait  encore  une  fois  les  chants 
de  triomphe,  et  la  cérémonie  finirait  par  la  présen- 
tation des  prisonniers  et  des  oreilles  coupées. 


CHAPITRE  XIV 


Période  moderne  depuis  les  Yoén  (X.III<^  siècle)  : 
mnslqiie  des  Yaén»  mnsiqne  des  Niiif;  et  des 
Tshing,  orchestres  des  Mlng  et  des  Tshing* 

La  dynastie  mongole  eut  fort  à  faire  pour  relever 
les  ruines  amoncelées  par  la  guerre  et  par  les  trou- 
blés  intérieurs  sous  les  derniers  empereurs  Kîn  et 
Sùng;  les  Mongols  se  montrèrent  administrateurs 
avisés'',  mais  ils  n'avaient  pas  la  culture  qui  permet 
d'apprécier  un  art  affiné.  Us  réunirent  les  orchestres 
et  tâchèrent  de  renouer  la  tradition  musicale^  : 
c'était  là  encore,  pour  Khoubilai  khân  et  ses  succes- 
seurs, un  procédé  administratif  en  vue  de  gouverner 
les  Chinois  selon  leurs  idées  accoutumées.  Aussi  au- 
cune nouveauté  ne  parait  dans  la  musique  ni  dans 
les  chœurs  :  on  imite,  souvent  on  exagère  et  on  force. 
Ainsi  la  danse  guerrière  Néi  phîng  wdi  tchhéng  IchT 
woù  '  est  la  copie  de  celle  des  Thàng  et  de  celle  de 
Woù  wàng  :  i^^  strophe,  anéantissement  du  prêtre 
Jean  ou  des  Karakhitanetdes  Naiman'^;  2®  strophe, 
défaite  des  Si  hyà*'  ;  ^^  strophe,  victoire  sur  lesKln; 
4®  strophe,  soumission  du  Si  yû  (Asie  centrale)  et  du 
Uô-nàn  (Chine  au  sud  du  fieuve  Jaune);  ^^  strophe, 
conquête  du  Seû-tchhwân  et  du  Yûn-nàn;  6^  strophe, 
pacification  du  Korye  et  de  l'Annam.  Ainsi  encore 
les  hymnes  sont  réunis  en  séries  de  titres  analogues, 
mais,  au  lieu  d'une  série,  il  y  en  a  au  moins  trois  de 


7;  C'est  sous  les  Yuan  qu'on  voit  apparaître  nettement  l'organisation 
des  musiciens  en  caste  hérédituire.  Je  n'ai  rien  trouvé  d'aussi  précis 
pour  les  Ages  antérieurs.  En  1256,  Khoubilai,  non  encore  empereur  (M* 
51 ,  liv.  68,  ff.  1  et  S),  ordonne  de  remplacer  les  musiciens  Agés  par  leurs 
flis  et  petits-fils;  seulement  s'il  n'y  a  pas  d'homme  capable  de  succéder, 
on  cherchera  dans  d'autres  familles  de  musiciens;  en  1264  il  fait  tenir 
registre  (N*  51,  liv.  68,  f.  4  v«)  du  nombre  des  musiciens  et  fait  inscrire 
sur  les  registres  du  peuple  3Î0  familles  qui  ne  peuvent  conserver  leur 
charge.  Sous  les  Ming  (N*  64,  liv.  2^6,  f.  4  v«  ;  liv.  163,  f.  2),  le  Chén  yû 
kwàn,  qui  dépend  de  La  cour  des  Sacrifices,  recrute  au  début  ses  musi- 
ciens parmi  les  aspirants  lio  cbi  et  dans  les  familles  militaires;  mais 
on  trouve  aussi  dans  les  lois  l'article ^Vn  hoû  yï  têt  irêi  ting  qui  inter- 
dit aux  familles  de  musiciens  de  se  soustraire  à  leur  condition  ;  il  y 
avait  donc  une  caste  comportant  pour  ses  membres  des  droits  et  des 
charges.  L'article  est  reproduit  tel  quel  dans  le  Code  actuel,  lois  du  cens 
(N»  68,  Hoû  /y m);  l'hérédité  pour  les  danseurs  est  affirmée  pour  la  date 
de  1644  par  le  n*  66,  liv.  414,  f.  1,  mais  on  sait  que  pratiquement  ces 
métiers  héréditaires  n'existent  plus  avec  leurs  règles  rigoureuses. 

8.  Quelques  dates  relatives  à  la  restauration  de  la  musique  rituelle 
(N«  51,  liv.  68,  ff.  1  V*,  2  r»,  5)  :  1252,  on  emploie  des  chœurs  pour  le 
sacrifice  au  Ciel;  1260,1a  musique  nouvellement  composée  est  exécutée 
au  temple  ancestral  ;  1203,  musique  au  temple  des  ché  tsî,  génies  protec- 
teurs du  sol. 

».  N»  51,  liv.  68,  f.  4  V. 

10.  Karakhitan  ou  KéraYtes,  alias  Si  lyào;  cf.  p.  84,  note  7.  —  Naiman, 
tribu  tongouse  unie  en  1201  aux  précédents.  —  Kin,  voir  p.  84,  noie  7. 

11.  Voir  p.  84,  note  13. 
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dates  différentes  qui  paraissent  conservées  côte  à 
côte^  la  série  en  tchkêng  (1264  et  1305),  la  série  en 
nîng  (1293),  la  série  en  ngân  (1306).  Quant  à  la  mu- 
sique classique,  semi-rituelle ,  des  banquets ,  si  riche 
et  si  variée  sous  les  Thâng  et  les  S6ng,  il  n'en  est  pas 
question. 

Cet  appauvrissement  parait  durable  ;  sous  les  MIng 
et  sous  les  Tshîng,  nous  trouvons  des  hymnes  et  des 
chants  moins  graves,  des  danses,  le  tout  plus  varié 
que  sous  les  Yuén  :  mais  on  ne  voit  reparaître  aucun 
des  titres  familiers  sous  les  Thâng  et  sous  les  S6ng, 
rien  ne  rappelle  cetle  floraison  artistique,  cette  pas- 
sion de  la  musique  qui  régnait  h  la  Cour,  chez  les  fonc- 
tionnaires, à  Tarmée;  les  lettrés,  sauf  exception,  ne 
s'occupent  de  la  musique  que  pour  en  discourir,  la 
pratique  leur  semble  méprisable  ou  au  moins  futile  ; 
ils  jugent  donc  sans  critique  ou  ignorent.  Aussi  lart 
est-il  devenu  le  domaine  propre  des  musiciens  de 
profession,  gens  peu  estimés,  peu  instruits,  accueil- 
lant toutes  les  légendes,  incapables  de  discerner  dans 
leurs  mélodies  traditionnelles  ce  qui  est  original  de 
ce  qui  est  défiguré  ou  interpolé.  Les  documents  de 
divers  ordres  qui  viennent  de  ces  deux  classes  d'hom- 
mes sont  essentiellement  peu  sûrs.  La  plupart  des 
textes  passent  à  côté  des  questions  traitées  par  les 
anciens  historiens  et  les  grands  musicologues;  ils 
ne  nous  parlent  même  pas  du  théâtre,  qui  parait 
avoir  absorbé  depuis  les  Yuên  tout  ce  qui  existait  de 
tendances  musicales.  Le  seul  terrain  solide  nous  est 
fourni  par  les  textes  administratifs,  qui  ne  connais- 
sent naturellement  que  la  musique  officielle. 

Aucune  innovation  sérieuse  n'est  à  noter  dans  le 
programme  musical  des  cérémonies  :  on  trouve  tou- 
jours pour  les  solennités  majeures  les  grands  hym- 
nes et  les  grandes  danses,  d'autres  chants  et  d'autres 
danses  pour  les  fêtes  secondaires*.  Le  nombre  des 
reprises  ou  des  strophes  est  toujours  fixé  à  9  pour 
les  sacrifices  au  Ciel,  8  pour  les  Esprits  terrestres,  7 
pour  les  Dieux  protecteurs,  6  pour  les  mânes  des  An- 
cêtres ;  les  danseurs  sont  au  nombre  de  8  escouades, 
yï,  (8  X  8  =  64  danseurs)  pour  les  danses  religieuses, 
sauf  dans  le  temple  de  Gonfucius  où  il  n'y  a  que 
6  escouades  (6x6  =  36).  Les  Mlng^  avaient  des  hym- 
nes en  hwô  et  des  hymnes  en  ngân,  une  danse  civile 
et  une  danse  militaire;  les  Tshîng*,  renchérissant  sur 
les  Mongols,  ont  quatre  séries  d'hymnes,  en  phîng, 
en  AT,  en  kivâng,  en  fông,  une 'danse  civile  et  une  danse 
militaire,  plus  le  Htvâng  woù  dansé  par  16  jeunes  gar- 
çons pour  demander  la  pluie;  la  danse  civile,  Hi  khi, 
est  une  marche  rhythmée  exécutée  par  22  personna- 
ges ayant  rang  de  ta  tchhén  ou  ministre;  la  danse  mi- 
litaire Yâng  lyc  représente  une  sorte  de  chasse. 

Les  chants  et  danses  des  banquets  célèbrent  sous 
une  forme  ou  une  autre  la  gloire  de  la  dynastie  ré- 
gnante; ainsi  sous  les  MIng»  la  danse  ¥où  ngân  seû  yt 
où  paraissent  4  barbares  de  chacune  des  quatre  ré- 
gions cardinales,  la  danse  Pyào  tchéng  wàn  pâng,  les 
chœurs  If  m  lôchëng,  Kàn  hwâng  ngën,  etc.  ;  ainsi  sous 
les  Tshîng  «  les  danses  Chi  te,  Te  chéng,  les  chants  Chéng 
woù  kwâng  tchâo,  etc.  Le  banquet  dont  le  programme 
est  donné  comme  type  par  le  Ta  mîng  kwéi  tyèn"^, 
comportait  entre  les  airs  exécutés  pour  présenter  la 

1 .  N»  51,  liv.  68,  ff.  4  r*,  5  ▼•,  6  r». 

2.  N*  64,  Ht.  81,  f.  5  i-.  -  N«  «5,  liv.  34,  ff.  1 J  à  14. 

3.  N*  64,  lir.  43,  Ut.  81  à  84. 

4.  N«  65,  liv.  34,  ff.  2,  3,  5  r»,  8,  9. 

5.  N*64,liv.  73,^3,4,  17, 18. 

6.  N*  65,  Hv.  34,  ff.  5, 9  à  10. 

7.  N«64,  liv.  104,  f.  15,  etc. 

8.  N*  64,  liv.  53,56,104,140. 


coupe,  pour  aller  chercher,  introduire,  présenter, 
desservir  le  potage,  six  chants  et  huit  chœurs  dan- 
sés; dans  d'autres  circonstances  on  y  entremêlait  des 
tours  de  jongleurs,  po  hi.  Dans  la  vie  quotidienne,  les 
actes  principaux  de  l'Empereur,  de  l'Impératrice,  du 
Prince  héritier,  des  princes  du  sang,  d'autres  faits 
plus  rares  tels  que  réceptions  annuelles  des  envoyés 
étrangers,  mariages,  retour  d'une  armée  victorieuse, 
appelaient  des  chœurs  et  des  danses  appropriés*. 

Sous  les  Mlng,  le  Chén  yô  kwàn  est  une  sorte  de 
maîtrise  ou  de  conservatoire  qui  instruit  et  surveille 
les  musiciens  et  danseurs*.  Le  Kyào  fang  seû,  qui  dé- 
pend du  ministère  des  Rites,  dirige  les  orchestres  et 
chœurs  et  les  emploie  ^^.  La  musique  des  cortèges  dé- 
pend du  ministère  de  l'Armée,  direction  Tchhê  kyà, 
au  même  titre  que  les  insignes  qui  sont  portés  dans 
cescortèges^^SouslesTshlng'2,le  Yôpoû,  rattachéau 
ministère  des  Rites,  a  la  direction  générale  de  la  mu- 
sique; le  Gliên  yô  chou  pour  les  solennités  du  culte, 
le  Hwô  cheng  chou  pour  les  fêtes  officielles  du  Palais, 
le  Tchàng  yl  seû,  un  des  bureaux  du  Néi  woû  foù,  pour 
les  concerts  du  Palais  intérieur,  le  Chl  pàng  tchhoû 
pour  la  musique  mongole,  emploient  les  orchestres, 
placent  les  musiciens  exécutants,  établissent  les  pro- 
grammes d'après  les  règlements;  ces  bureaux  cor- 
respondent imparfaitement  aux  trois  subdivisions  re- 
connues par  le  Yô  poû,  sacrifices,  réunions  de  la  Cour, 
banquets'*.  Les  orchestres,  plus  nombreux  que  dans 
l'ancienne  Chine,  sont  employés  soit  isolément,  soit 
dans  une  même  fête,  se  succédant  ou  se  répondant; 
fort  peu  d'entre  eux  sont  limités  à  un  seul  genre  de 
cérémonies.  La  plupart  des  orchestres  de  la  Cour 
impériale  actuelle  ne  diffèrent  pas  sensiblement  de 
ceux  des  Mlng;  il  sera  donc  possible  de  les  étudier 
ensemble. 

Tehông  hwô  châo  yo^S  orchestre  rituel  pour  la  salle 
Tchông-hwô. 

Cet  orchestre,  dont  le  nom  fait  allusion  à  l'empe- 
reur Chwén,  joue  dans  les  services  religieux  célébrés 
aux  autels  et  temples  du  Ciel,  de  la  Terre,  des  Ancê- 
tres, des  Esprits  protecteurs  de  l'Etat,  et  dans  les 
réunions  plénières  de  la  Cour,  au  moment  où  l'Em- 
pereur s'assied  sur  son  trône,  au  moment  où  il  se 
lève,  quand  il  a  pris  le  thé  ou  l'a  fait  offrir  aux  grands 
dignitaires. 

Mîng     Tbsîng*'' 

Cloche  isolée  1 1 

Carillons  de  16  cloches  2 2  1 

Litbophonc  isolé  23 1 

Carillons  de  16  lilhophones  24 2  1 

Khîn  112 10  4  T.  10 

S^  116 4  2  T.  4 

Flùles  de  Pan  75 4  2 

Flûtes  droites  77 12  4  ▼.  10 

Fiâtes  traversières  tl  81 12  4v.  10 

Flûtes  traversières  tchbî  80 4  2  v.  6 

Orgues  à  bouche  103 12  8  v.  10 

Ocarinas  ICI 4  2 

Ying  koù  y.  Umbonr  dressé  44  à  46 2  1 

Pô  foù  35  v.  49 2  2 

Auge  34 1  1 

Tigre  29 1  1 

12  chanteurs  (Mîng). 

Chanteurs  en  nombre  indéterminé  (Tshîng). 


9.  N»  64,  liv.  226. 

10.  W  64,  llr.  104. 

11.  N*  64,  Hv.  140. 

1 2.  N»  65,  liv.  33  ;  liv.  34,  ff.  1 1 ,  14, 17,  1 8,  etc. 

13.  N»  65,  liv.  33.  f.  1. 

14.  N«  64.  liv.  43,  f.  1 1  ;  liv.  104,  ff.  »  el  10.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  18  r*  ; 
liv.  34,  ff.  1  à  4.  —  N»  66,  liv.  413,  ff.  I  à4.  —  N*  108,  pp.  235  à  238. 

15.  Les  nombres  forts  pour  les  cérémonies  religieuses,  les  plus  faîMes 
pour  celles  du  Palais. 
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Kking  chén  hwân  yô  S  orchestre  de  réjouissance  spi- 
rituelle. 

Le  Hwéi  tyèn  n'indique  qu'un  emploi  de  cet  orches- 
tre, savoir  pour  le  sacrifice  offert  par  Tlmpératrice 
k  la  patronne  de  la  sériciculture,  Syên  tshàn*. 

î  carillons  de  gongs  13.  ô  flûtes  traversiëres  tl  81. 

1  carillon  de  lames  d'acier  25.  ô  orgues  à  bouche  103. 
4  khîn  112.  1  tambour  dressé  44. 

2  s^  116.  2  tambours  en  sablier  59. 
6  flûtes  droites  77.  2  jeux  de  claquettes  31. 

Pour  cette  cérémonie  la  cour  des  Mlng^  employait 
UQ  orchestre  féminin,  Kyào  fâng  seû  nyii  yô,  dont  la 
composition  pour  la  circonstance  spéciale  n'est  pas 
donnée;  il  était  probablement  le  même  que  celui  qui 
jouait  pour  les  fêtes  de  cour  de  llmpératrice. 


14  flûtes  droites  77. 
14  orgues  à  bouche  103. 
14  flûtes  traversières  U  81. 
14  chalumeaux  88. 
10  tchen  (tch^ng  117). 
8  phî-phà  123. 


6  carillons  de  lames  d'acier 

25. 
5  tambours. 
S  jeux  de  claquettes  31. 
18  tambours  en  sablier  59. 
4  chanteuses  principales. 


8  khôDg-heoù  à  20  cordes  114.    2i  chanteuses. 

Tânpi  ta  yô*. 

Cet  orchestre  se  place  en  haut  des  degrés  qui  mon- 
tent à  la  salle  impériale,  sur  la  terrasse  Tan-pî  qui 
précède  cette  salle;  de  là  son  nom.  Il  joue  dans  les 
réunions  jplénières  au  moment  où  les  dignitaires  se 
prosternent;  de  même  quand  llmpératrice  reçoit  les 
femmes  titrées;  il  joue  encore  dans  les  banquets,  et 
dans  les  triomphes  au  moment  où  les  prisonniers 
sont  olferts  à  l'Empereur. 

lling.    Tshîng 

Carillons  de  gongs  13 2 

Carillons  de  lames  d'acier  25 2  2 

Plûtes  droites  77 12  2 

Flûtes  traTersières  tl  81 12  4 

Chalumeaux  9B 12  4 

Orgues  à  bouche  103 12  4 

Grands  tambours  52 2  v.  1         2 

Tambours  en  sablier  59 12  1 

Jeux  de  claquettes  31 8  ▼.  6        1 

Phî-ph4 123 8 

Không-heoù  à  20  cordes  114 8 

Tchén  (tchëng  117) 8 

12  chanteurs  (Mîng). 

Chanteurs  en  nombre  indéterminé  (TshTng). 

Tshlng  yôK 

On  nomme  a)  Tchông  hwô  tshîng  yô  une  section 
du  premier  orchestre  qui  joue  quand  on  présente  les 
mets  à  TËmpereur,  6)  Tân  pi  tshîng  yô  une  section  du 
3*  orchestre  qui  joue  quand  on  lui  verse  la  boisson, 
thé  ou  vin,  quand  on  offre  le  thé  ou  le  vin  aux  fonc- 
tionnaires. Ces  deux  petits  corps  de  musique,  de  même 
composition,  ont  encore  quelques  autres  emplois.  Us 
sont  placés  Tun  a)  dans  la  salle,  Tautre  6)  sur  la  ter- 
rasse à  Texlérieur.  Sous  les  Mlng  la  section  b)  était 
appelée  Tân  pi  yÔ;  la  section  a)  Yeoii  eht  yô,  orchestre 
pour  exciter  à  manger,  différait  beaucoup  de  l'or- 
chestre correspondant  moderne  ;  de  petits  corps  déta- 

1.  N«65.  liv.  34,  IT.  2  et  3.  —  N«  108,  p.  392. 
S.  IdeoUûéo  à  divers  personnages  antiques,  particulièrement  à  Si-ltng 
clii,  femme  de  Hwàng  ti. 

3.  N*  64,  lir.  43,  ff.  17  et  18  ;  Ut.  51 ,  ff.  23  et  26  ;  lir.  104,  f.  18. 

4.  N*  64,  Ht.  43,  f.  12;  liv.  104,  ff.  10  et  U.  —  N»  65.  liv.  33,  ff.  18 
et  19;  Uv.  34,  f.  4.  —  N»66,  liv.  413,  f.  7.  —  N»  108,  pp.  287,  288. 

5.  :f  64,  Uv.  73.  ff.  1,  9  r*,  41  r»,  22,  36;  Uv.  !04,  ff.  10  et  U.  - 
N»  65,  Uv.  33,  f.  f  9  »•;  liv.  34,  f.  4  r».  —  N«  66,  Uv.  413,  f .  9  r*.  — 
.V  108,  p.  288. 

6.  Par  exemple  pour  aUer  recevoir  les  mets  :  2  orgues,  2  v.  6  flûlcs 
ti,  2  T.  6  chalumeaux,  2  v.  4  tchên,  1  tambour,  i  tambour  en  sablier, 
1  jea  de  claquettes;  pour  présenter  les  mets  :  2  orgues,  2  flâles  ti, 
1  tsaboar,  8  tambours  en  sablier,  1  jeu  de  claquelles,  1  carillon  de 

d*acier. 


chés  annonçaient  les  mets';  un  orchestre  Yeoû  chï  ré- 
duit jouait  dans  les  repas  ordinaires  (2  flûtes  droites 
77,  2  orgues  à  bouche  103,  2  tchëng  117). 

Orchestre  des  Tshlng. 

2  carillons  de  gongs  13.  1  tambour  en  sablier  59. 

2  flûtes  traversières  tl  81.  1  tambour  à  main  39. 

2  chalumeaux  89.  1  jeu  de  claquettes  31. 

2  orgues  k  bouche  103.  En  outre  chanteurs. 

Orchestre  des  Ming,  section  a). 

2  cloches  1,  se  répondant,  ying  4  fliUes  traversières  ichhi  80. 

tehông,  4  orgues  à  bouche  103. 

1  lithophone  23.  2  ocarinas  101. 
4  khin  112.  1  po  fou  35. 

2  s^"  116.  1  auge  34. 
1  T.  2  fiâtes  de  Pan  75.  1  Ugre  29. 

4  flûtes  droites  77.  4  chanteurs. 

4  flûtes  traversières  tl  81. 


Yen  yô,  Yen  yen  yo"^  orchestre  des  banquets. 

Sous  les  Ming,  on  trouve  pour  les  banquets  Tor^ 
chestre  Yû  yen  yÔ  divisé  en  divers  petits  corps  de  mu- 
sique, où  Ton  rencontre  seulement  un  instrument 
nouveau,  phêng  tseù  183,  probablement  une  sorte  de 
tambour. 

Sous  les  Tshlng,  comme  sous  les  Swêi  et  les  Thàng, 
l'orchestre  des  banquets  comprend  plusieurs  corps 
de  musique  barbare  :  les  Wà-eùl-khâ^,  vaincus  par 
Thài  tsoù  (1616-1626),  les  Coréens,  les  Tchhâ-hâ-eùlo 
soumis  par  Thài  tsông  (1626-1643),  les  musulmans  du 
Turkestan,les  Tibétains  du  Kln-tchhwân,les  Gourkha  '° 
J)attus  par  Kâo  tsOng  (1735-1795),  les  Birmans  aussi 
reconnaissant  la  suprématie  de  TEmpire  (1788),  pré- 
sentèrent successivement  des  musiciens  et  des  dan- 
seurs qui,  joints  à  un  orchestre  chinois  et  à  un  or- 
chestre annamite,  formèrent  les  neuf  corps  (I  à  IX 
ci-dessous)  appelés  à  égayer  les  banquets  par  leurs 
chants  en  mongol,  coréen,  sanscrit,  fàn,  par  leurs 
danses  ou  guerrières,  ou  de  fantaisie  (telle  celle  des 
Gourkha  agitant  des  clochettes  attachées  à  leurs  che- 
villes), ou  mimiques  (telle  la  danse  dite  tibétaine,  qui 
est  nommée  arsalan  :  les  danseurs  imitent  le  lion,  et 
Ton  voit  par  la  désignation  que  ce  chœur  est  plutôt 
turk  que  tibétain).  Il  est  remarquable  que  les  ouvra- 
ges officiels  des  Ming  comme  des  Tshlng  ne  soupçon- 
nent pas  Texistence  du  théâtre  de  la  Cour  :  sous  la 
dynastie  actuelle  du  moins,  les  acteurs  sont  des 
eunuques  dépendant  du  Néi  woù  foù;  le  silence  des 
documents  marque  bien  Testime  médiocre  oOi  l'on 
tient  ce  divertissement  tout  privé  *^ 

I.  —  Twéi  ivoù,  danse  chinoise. 

1  tchëng  117.  8  sânhyênl37. 


1  hî  khin  146. 
8  phî-phâ  123. 


1 G  tchoû  tsyé  30. 

10  jeux  de  claquettes  31. 


II.  —  Màng-koù  yô,  orchestre  mongol  sous  deux 
formes  : 
a)  Kyâ  tchhwêi,  comprenant  4  chanteurs  et 

1  cornet  tartare  90.  1  hoû  khin  147. 

1  tchéngll7.  1  guimbarde  26. 

7.  N»  64,  liv.  73,  voir  surtout  f.  13  v»;  liv.  104,  f.  15,  êlc.  —  N»  65, 
liv.  33,  ir.  19  à  22;  liv.  34,  ff.  5  et  6.  —  N»  66,  liv.  413,  «f.  U  à  14.  — 
N«  108,  pp.  390,  391. 

8.  L'une  des  trois  tribus  de  la  Mantchourie  maritime,  soumise  en  1625 
{Tông  hwd  loù,Uv.  1,  ff.  4  r».  18  r»;  parTsyàng  Lyâng-khi,  1765, 16  livres; 
réédition  japonaise  in-8*  de  1833  ;  cf.  CaUlogue  580-595). 

9-  Tribu  mongole  occupant  oigourd'hui  la  région  de  Kalgan. 

10.  Le  Turkestan  fut  soumis  en  1760,  le  Kln-tchhv^ân  (au  Tibet  orien- 
tai) en  1776;  les  Gourkha  du  Népal  furent  battus  en  1792.  Le  Pûn- 
tchbeûn  crdeni  lama,  lors  de  son  voyage  à  Pékingen  1780,  amena  des 
musiciens. 

11.  N*  19,  p.  65  du  tirage  à  part. 
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b)  Fânpoù  hô  tseoû,  jouant  avec  l'orchestre  tibétain  : 


carillon  de  ^ongs  13. 
flùto  droile  77. 
flûte  traversière  tl  81. 
chalumeau  88. 
orgue  à  bouche  103. 
Ichrmg  117. 
hoù  khin  148. 
phî-phà  123. 


1  Sun  hyên  137. 
1  eûl  hyèn  138. 
1  yu^  khin  135. 
1  Ihi  khin  151. 
1  yh  tcht^ng  145. 
1  hwô-poû-seù  139. 
1  jeu  de  claquettes  31. 


III.  —  Tchhâosyên  phâi,  orchestre  coréen. 

1  chanteur,  14  jongleurs   qui    1  chalumeau 89. 

lancejit  la  balle  avec  le  pied.      1  tambour  ph&i  koù  58. 
1  flûte  traversière  tl  81. 

IV.  —  Wà-eùl-khà  yô,  orchestre  des  Wà-eùl-khâ  : 
8  danseurs,  4  pl-li  91,  4  hl  khin  146. 

V.  —  Hwêi  poû  yô,  orchestre  musulman  formé  en 
1760  :  6  danseurs  de  divers  genres. 


1  tambour  de  basque  37. 

1  paire  de  timbales  41. 

1  ng(>eùl-lchù-kh6  154. 

1  tympanonl43. 


1  sitftr  140. 

1  rb&bl41. 

1  hautbois  pri-l&-m&n  100. 

1  hautbois  sournei  96. 


VI.  —  Fân  tseù  yô,  orchestre  tibétain. 

Pour  les  quatre  danses  on  emploie  respectivement 
3,  10,  6,  6  hommes  et  6  jeunes  garçons. 

o)  Section  du  Kin-tchhwân  :  i  hautbois  97, 1  paire 
de  cymbales  18,  1  tambour  de  basque  38. 

b)  Section  du  Pan-tchheân  : 


2  hautbois  97. 
1  pi-van  142. 


1  carillon  de  gongs  14. 
4  paires  de  timbales  42. 


VII.  —  Khivù-eùl-kM,  orchestre  des  Gourkha  :  2  dan- 
seurs chacun  avec  deux  ghunghura  28,  5  chanteurs. 


1  paire  de  timbales  43. 
3  sùrangî  155. 


1  tamburT  133. 

1  paire  de  cymbales  19. 


VIH.  —  Ngân-nân  kwë  yô,  orchestre  annamite  ^ 

IX.  —  Myèn^lyén  ktvt'  yô,  orchestre  birman  :  6  chan- 
teurs, 4  danseurs. 

a)  Orchestre  dit  grossier,  tshoû  : 

1  tambourin  72. 

1  carillon  de  gongs  15. 

1  hautbois  98. 

6)  Orchestre  dit  fin,  si. 

1  xylophone  27. 
1  tambourin  73. 
1  tsaung*  122. 
1  mi'-gyaung*  115. 


1  petit  hautbois  99. 

1  paire  de  cymbales  20. 


1  violon  à  3  cordes  150. 

1  flûte  droite  79. 

1  paire  de  petites  cymbales  22. 


Loùpoù  yô,  orchestre  de  cortège*. 

Au  cortège  impérial  se  rattachent  plusieurs  corps 
de  musique  distincts  qui  dépendent  des  Préposés 
aux  équipages,  Lwân  yî  xoéi,  et  qui  sont  employés  en 
différentes  places  et  à  diverses  phases  des  cérémonies. 

1.  N-  66.  liv.  413.  f.  13  V;  liv.  414.  f.  11  r«;  liv.416.  ff.  12  et  13.  Gel 
orchestre  de  13  etécutants  a  été  supprimé  en  1 803  ;  on  ne  trouve  aucune 
planche  représentant  les  inslniments  annamites  ni  dans  le  n*  67,  qui 
date  de  1 8 1 1 ,  ni  même  dans  le  n«  1 02,  qui  date  de  1 759.  Il  faut  donc  croire 
que  l'orchestre  en  question  a  subsisté  au  plus  une  quarantaine  d'années. 
Liste  des  instruments  : 

1  hâi  koû,  tambour.  1  ktU  thân  ehwàntj  y  un  ou  yue  khin 

2  ktii  ehâo,  sorte  de  flûte.  135. 

1  kài  thàn  hyên  taeù  ou  sûn  hyén    1  ktii  thân  pht  phd  ou  phi-phft 

137.  123. 

1  kâi  thdn  hoû  khîn  ou  ho  A  khin    1  kâisânyîn  lô,  carillon  de  gongs 

147,  148.  13.       , 

1  kàiphô,  jeu  de  claquettes  31 . 

L'initiale  kni  répond  à  l'annamite  rài,  qui  est  un  spécificatif  très  répandu 
pour  les  noms  d'objets. 


I.  —  Loù  poïi  yô,  au  sens  restreint,  ou  Nâo  ko  koù 
tchhwH,  qui,  dans  toutes  les  cérémonies  majeures  et 
moyennes,  religieuses  et  palatines,  joue  quand  l'Em- 
pereur passe  à  la  porte  méridionale  du  Palais.  On 
trouve  sous  les  Mîng  le  Thâng  hyà  yô,  dont  les  fonc- 
tions sont  en  partie  semblables;  il  joue  quand  le 
cortège  passe  à  la  porte  F6ng-thyêu;  la  composition 
n'en  est  pas  donnée. 

24  tambours  verticaux  long  56.  24  tambours  verticaux  lûng  56. 

2  gongs  kîn  8.  24  cornets  hwà  kyô  92. 

4  tambours  en  sablier  59.  4  gongs  tch^ng  11. 

4  jeux  de  claquettes  31.  8  grands  cornets  87. 

12  fliUes  traversièrcs  tl  81.  8  petits  cornets  88. 

II.  —  Tshyên  poû  ta  yô,  al.  Ta  hànpô,  orchestre  d'a- 
vant-garde précédant  toujours  le  cortège  impérial  : 
4  grands  cornets  87, 4  petits  cornets  88,4  hautbois  94. 

III.  —  Hîng  hing  yô,  orchestre  de  marche  employé 
dans  les  plus  grandes  solennités  et  comprenant  trois 
corps  de  musique  : 

a)  Mîng  kyô,  cornes  176,  177  ; 

6)  Nâo  ko  ta  yô,  qui  précède  la  chaise  impériale  : 


2  gongs  kîn  8. 
4  gongs  thông  koù  9. 
2  paires  de  cymbales  pô  17. 
2  tambours  de  marche  60. 
2  gongs  Ihông  tyèn  10. 
4  flûtes  traversières  tl  81. 
2  carillons  de  gongs  13. 
2  chalumeaux  89. 
2  orgues  à  bouche  103. 
8  hautbois  94. 
16  grands  cornets  87. 


10  petits  cornets  88. 

2  cornets  mongols  93. 
•  4  gongs  tchëng  11. 
24  cornets  hwà  kyô  92. 
24  tambours  verticaux  long  56. 
12  flûtes  traversières  ti  81. 

4  jeux  de  claquettes  31. 

4  tambours  en  sablier  59. 

4  gongs  kîn  8. 
24  tambours  verticaux  long  56. 


L'organisation  de  Torchestre  de  marche  h  la  cour 
des  Mlng  n'est  pas  indiquée  à  part;  les  instrumen-ls 
sont  énumérés  à  leur  rang  parmi  les  autres  insignes 
impériaux,  comme  dépendance  de  la  direction  Tctihé 
kya  du  ministère  de  l'Armée  (règlement  de  1405). 


48  tambours. 

4  gongs  kîn  8. 

4  gongs  tchëng  11. 

4  tambours  en  sablier  59. 

4  flûtes  traversières  tl  81. 

4  jeux  de  claquettes  31. 

2  petits  cornets  88. 

2  grands  cornets  87. 
12  flûtes  droites  77. 
12  orgues  à  bouche  103. 

c)  Ndo  ko  tshlng  yô,  orchestre  qui  accompagne  le 
Souverain  à  cheval  et  qui  est  extrait  du  précédent. 


12  flûtes  tl  81. 
12  chalumeaux  89. 

4  carillons  de  lames  d' acier  25. 

8  tchën  (tchëng  117). 

8  phî-phà  123. 

8  không-heoû  114. 
36  tambours  en  sablier  59. 

4  jeux  de  claquettes  31. 

2  grands  tambours  52. 


8  grands  cornets  87.  1 

8  petits  cornets  88.  1 

8  hautbois  94.  1 

2  carillons  de  gongs  13.  1 

2  flûtes  traversières  ti  81.  1 

2  flûtes  tl,  variété  phing  81.  1 

2  chalumeaux  fSè.  1 

2  orgues  à  bouche  103.  1 

4  gongs  thông  koù  9.  2 


gong  kîn  8. 

gong  thông  tyèn  10. 

paire  de  cymbales  ptt  17. 

tambour  de  marche  60. 

gong  kîn  8. 

gong  thông  tyèn  10. 

paire  de  cymbales  pô  17. 

tambour  de  marche  60. 

cornets  mongols  93. 


Sous  les  Mlng  (règlement  de  1539)  :  6  grands  cor- 
nets 87,  6  petits  cornets  88,  6  yln  yô  (210). 

IV.  —  Khài  syuên  yô,  orchestre  de  triomphe  : 
a)  Ndo  kôf  ou  Rïn  koù  ndo  ko,  qui  joue  au  moment 
où  l'Empereur  en  personne  ou  le  dignitaire  délégué 
rencontre  Tarmée  victorieuse  avant  l'entrée  dans  la 
Capitale  : 


2.  N»  64.  liv.  104.  fl".  10, 11  ;  liv.  140,  fl".  3,  etc..  7,  8.  —  N»  65,  liv.  33. 
f.  19  r» ;  liv.  34,  IT.  6  à  8.  —N»  66,  liv.  413,  ff.  10  à  li,  14.  —  N*  lOâ, 
pp.  327.  328,  391,  392. 
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4  grands  cornets  87. 

4  petits  cornets  88. 

g  hautbois  94. 

4  gongs  kin  8. 

2  gongs  lô  7. 

2  gongs  tbông  koù  9. 

4  paires  de  cymbales  n&o  16. 

4  paires  de  grandes  cymbales 

pi  17  e). 
2  paires  de  petites  cymbales 

pô  17  A). 

h)  Khài  ko,  qui  joue  en  escortant  TEmpereur  et  les 
troupes  au  retour  de  la  réception  précédente. 


4  carillons  de  gongs  13. 

4  tambours  yâo  5â. 

4  tambours  de  victoire  54. 

4  flûtes  marines  95. 

6  chalumeaux  89. 

6  flûtes  droites  77. 

6  flûtes  trayersiëres  tl  81. 

6  orgues  à  bouche  103. 

6  flûtes  traversiëres  tchht  80. 


1  carillon   de   lames    d'acier 
25. 

4  carillons  de  gongs  13. 

2  paires  de  grandes  cymbales 
p«)  17  c). 

i  paires  de  petites  cymbales 

pô  17  b). 
2  gongs  tbông  tyèn  10. 


2  petites  cymbales  sîng  21. 
2  gongs  yàng  12. 
12  chalumeaux  89. 
4  flûtes  trayersiëres  tl  81. 
4  orgues  à  bouche  103. 
4  flûtes  droites  77. 
2  tambours  en  sablier  59. 
2  jeux  de  claquettes  31. 


Sous  les  Mlng,  les  cérémonies  du  triomphe  em- 
ployaient le  Ta  yô,  qui  n'est  pas  spécialement  défini 
et  dépendait  du  Kyâo  fûng  seû;  cet  orchestre  donnait 
aussi  son  concours  aux  présentations  d'adresses,  ré- 
ceptions d'édits,  etc.  ^ 

V.  —  Tâo  ying  yô,  orchestre  pour  recevoir  et  escor- 
ter, qui  semble  rattaché  moins  étroitement  aux  qua- 
tre sections  précédentes;  il  joue  quand  TEmpereur 
entre  et  quand  il  se  retire,  marquant  ainsi  le  début 
et  la  fin  d'un  grand  nombre  de  cérémonies. 


2  carillons  de  gongs  13. 
4  flûtes  traversiëres  ti  81. 
6  chalumeaux  89. 


2  orgues  à  bouche  103. 
1  tambour  d'escorte  55. 
1  jeu  de  claquettes  31. 


Il  existe  d'autres  combinaisons  d'orchestres  pour 
des  fêles  religieuses  et  autres;  mais  elles  ne  présen- 
tent aucun  trait  nouveau,  il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'y 
insister*. 


L£S  IDÉES  COSMOLOOIQUES 
ET  PHILOSOPHIQUES 


CHAPITRE  XV 


Il  ne  sera  pas  inutile  de  rappeler  ici  et  de  rappro- 
cher les  unes  des  autres  les  idées  déjà  notées  dans  les 
chapitres  précédents  et  que  les  Chinois  tiennent  pour 
la  forme  essentielle  de  la  musique  orchestrale  et 
classique  :  on  saisira  mieux  la  place  de  cet  art  com- 
plexe, dont  les  chants  et  les  airs  des  lettrés  sont  un 
reste  ou  un  reflet,  dans  la  civilisation  ancienne  et 
dans  les  coutumes  modernes,  particulièrement  dans 
les  cérémonies  religieuses  et  palatines  qui  s'inspirent 
plus  ou  moins  des  principes  antiques.  Tous  les  lettrés 

1.  N«  64,  \ïv.  53,  f.  23,  etc.;  liv.  104,  f.  Il  r*. 

S.  Les  hymnes  et  chants  des  divers  orchestres  remplissent  les  livres 
417  à  4±6  du  n*  66;  les  chants  de  triomphe  des  années  Khyèn-IOng  (1735- 
1793)  sont  au  livre  425  (guerres  de  l'Asie  centrale,  du  Kin-tchhw&a,  etc.). 

3.  ^«  8,  Tô  ki.  —  N»  15,  tome  If,  p.  77.  —  N«  34,  liv.  24,  f.  24  r». 

-  >'•  33,  tome  III,  p.  265. 

4.  N»  8,  Yô  ki.  —  N»  15,  tome  II,  p.  60.  —  N«  34,  liv.  24,  f.  H  v«. 

—  N*  35,  tome  III,  p.  249. 


connaissent  ces  vieilles  théories,  ce  qui  ne  veut  pas 
dire  qu'elles  exercent  aujourd'hui  une  influence  éten- 
due ou  profonde  ni  sur  eux-mêmes,  ni  sur  les  musi- 
ciens, ni  sur  le  peuple  en  général. 

La  musique  agit  sur  l'univers.  Ciel  et  Terre,  et  sur 
tous  les  êtres  qui  y  sont  contenus.  «  Ainsi ^  les  [sons] 
clairs  et  distincts  représentent  le  Ciel,  les  [sons]  am- 
ples et  forts  représentent  la  Terre;  la  succession  [des 
mouvements  de  la  danse]  représente  les  quatre  sai- 
sons, les  évolutions  représentent  le  vent  et  la  pluie. 
Les  cinq  couleurs  [répondant  aux  cinq  éléments  et 
aux  cinq  degrés  de  la  gamme]  forment  un  bel  ensem- 
ble sans  désordre;  les  vents  des  huit  directions  [ré- 
pondant aux  huit  familles  d'instruments]  obéissent 
aux  lyû  sans  dérèglement.  Tout  ce  qui  sert  à  mesurer 
est  conforme  aux  nombres  de  manière  immuable.  » 
«  La  musique^,  c'est  l'harmonie  du  Ciel  et  de  la 
Terre;  les  rites,  c'est  la  hiérarchie  du  Ciel  et  delà 
Terre.  Par  l'harmonie,  tous  les  êtres  [naissent  et]  se 
transforment;  par  la  hiérarchie,  la  multitude  des 
êtres  reste  distincte.  La  musique  tire  du  Ciel  son  prin- 
cipe d'efÛcacité;  les  rites  prennent  à  la  Terre  leur 
vertu  qui  règle.  Si  l'on  abuse  de  la  réglementation, 
il  y  a  trouble;  si  Ton  abuse  de  l'efficacité,  il  y  a  vio- 
lence. Si  Ton  a  clairement  compris  le  Ciel  et  la  Terre, 
ensuite  on  est  capable  de  bien  pratiquer  les  rites  et 
la  musique.  »  «  La  musique*^  se  manifeste  dans  le 
commencement  universel  (dans  le  Ciel),  et  les  rites 
se  trouvent  dans  les  êtres  produits  (dans  la  Terre). 
Ce  qui  se  manifeste  sans  arrêt,  c'est  le  Ciel;  ce  qui  se 
manifeste  sans  mouvement,  c'est  la  Terre.  L'un  des 
termes  étant  mouvement,  l'autre  repos,  [il  en  dé- 
rive] ce  qui  est  entre  le  Ciel  et  la  Terre.  C'est  pourquoi 
les  hommes  saints  se  sont  bornés  à  parler  des  rites 
et  de  la  musique.  » 

Déjà  l'empereur  Chwén*  prescrivait  à  Khwêi,  direc- 
teur de  la  musique,  d'  «  harmoniser  les  esprits  et  les 
hommes  ».  Ces  deux  classes  d'êtres  ont  des  habitats 
divers  et  doivent  rester  distinctes;  les  rapports  sont 
réglés  par  l'autorité  suprême  de  l'Empereur.  A  plu- 
sieurs époques  les  hommes  et  les  esprits  se  mêlèrent, 
tout  le  monde  s'enhardit  à  faire  des  offrandes  aux 
êtres  supérieurs,  chaque  famille  eut  son  sorcier  pour 
communiquer  avec  eux,  des  désordres  de  tout  genre 
en  résultèrent  Ml  fallut  que  les  empereurs  Tchwan- 
hyû,  puis  Chwén,  intervinssent  :  «  alors  il  ordonna  à 
Tchhông  et  à  Ll  d'interrompre  les  rapports  de  la  Terre 
avec  le  Ciel;  [les  esprits]  cessèrent  de  descendre  et 
de  se  manifester.  »  Les  sorciers  et  sorcières  sont  le 
canal  de  ces  relations;  ils  se  retrouvent  embrigadés, 
dirigés  par  les  mandarins,  à  l'époque  des  Tcheoû; 
leurs  moyens  d'action  sont  avant  tout  la  musique  et 
la  danse.  «  Si  le  royaume*  éprouve  une  grande  séche- 
resse, alors  le  chef  des  sorciers  se  met  à  leur  tête  ; 
et  il  appelle  la  pluie  en  exécutant  des  danses.  Si  le 
royaume  éprouve  une  grande  calamité,  il  se  met  à  la 
tête  des  sorciers  ;  et  il  exécute  les  pratiques  consacrées 
de  la  sorcellerie...  Dans  toutes  les  cérémonies  funè- 
bres, il  s'occupe  des  rites  de  la  sorcellerie  pour  faire 
descendre  les  esprits...  Au  printemps  [les  sorciers] 
appellent  la  bienveillance  [des  esprits  supérieurs]  pour 
chasser  les  maladies  épidémiques...  Les  sorcières  sont 


5.  N»  8,  Yà  ki.  —  N»  15,  tome  II,  p.  66.  -  N»34,  liv.  24,  f.  14  v». 
~  N*  35,  tome  III,  p.  254. 

6.  N«  1,  Chirt^n  tyèn.  —  N»  14,  p.  29. 

7.  N«  16.  p.  24.  —  N»  1.  Lyû  himj.  —  N«  14,  p.  378. 

8.  N»  6,  liv.  26,  «ea  vcoû,  nàn  xcoû,  nyû  vcoû.  —  N«  9,  tome  II,  pp.  102, 
103,  104. 
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chargées,  aux  diverses  saisons  de  Tannée,  de  faire 
les  exorcismes  el  d'arroser  avec  les  parfums...  S*il  y 
a  une  sécheresse,  une  chaleur  brûlante,  elles  dansent 
pour  la  pluie...  Si  TËtat  éprouve  une  grande  calamité, 
elles  chantent,  elles  pleurent  et  supplient  [les  esprits].  » 
On  a  vu  en  détail  quelle  grande  place  les  danses  et 
la  musique  tiennent  dans  les  sacrifices  ;  les  sorciers 
n'étaient  donc  pas  les  seuls  ni  les  principaux  qui  pris- 
sent part  à  ces  rites;  souvent  même  ils  ne  parais- 
saient pas,  et  les  cérémonies  orchestiques  étaient 
célébrées  par  d'autres.  Il  suffira  de  rappeler  les  exor- 
cismes classés  parmi  les  rites  militaires  ^  «  Les  maî- 
tres de  danse'  enseignent  la  danse  des  armes  et  sont 
chefs  de  danse  dans  les  sacrifices  offerts  aux  esprits 
des  montagnes  et  rivières  ;  ils  enseignent  la  danse  du 
drapeau  et  sont  chefs  de  danse  dans  les  sacrifices 
offerls  aux  génies  de  la  terre  et  des  céréales;  ils  en- 
seignent la  danse  des  plumes  et  sont  chefs  de  danse 
dans  les  sacrifices  offerts  aux  esprits  des  quatre  ré- 
gions ;  ils  enseignent  la  danse  du  phénix  et  sont  chefs 
de  danse  dans  les  cérémonies  des  temps  de  séche- 
resse. Tous  les  danseurs  de  la  campagne  sont  instruits 
par  eux.  »  Ces  pratiques  sont  confirmées  par  des  pas- 
sages du  Tsà  tchwàn,  du  Lwén  yù,  etc. 

Plus  tard,  ces  influences  ne  sont  pas  mises  en 
doute,  mais  ramenées  à  des  actions  physiques  en 
quelque  sorte.  Sous  les  Hân,  des  expériences  furent 
instituées  pour  mettre  en  lumière  les  rapports  des 
phénomènes  cosmographiques  avec  les  tuyaux  sono- 
res^, u  Les  cinq  degrés  naissent  des  principes  yln  et 
yâng,  se  divisent  dans  les  douze  lyû,  qui  par  leur  ré- 
volution produisent  soixante  lyû  :  c'est  par  ces  divers 
agents  que  se  règlent  les  influx  de  l'Ourse,  que  se 
manifestent  les  rapports  des  êtres.  Le  Ciel  se  mani- 
feste par  les  saisons;  la  Terre  se  manifeste  par  les 
sons,  c'est-à-dire  par  les  lyû.  Si  le  yln  et  le  yâng  sont 
d'accord,  alors,  la  saison  arrivant,  l'influx  du  lyû  ré- 
pond et  la  cendre  est  chassée...  Au  solstice  d'hiver, 
l'influx  yâng  répond  :  alors  la  musique  s'accorde 
haut,  l'ombre  du  gnomon  atteint  le  maximum,  le  lyû 
hwâng-tchông  entre  en  communication,  la  cendre  est 
légère  et  le  fléau  de  la  balance  monte.  Au  solstice 
d'été,  l'influx  yîn  répond  :  alors  la  musique  s'accorde 
bas,  l'ombre  du  gnomon  atteint  le  minimum,  le  lyû 
jwôi-pîn  entre  en  communication,  la  cendre  est  lourde 
et  le  fléau  descend.  [Note]  Hwâi-nân  tseù  dit  :  L'eau 
l'emporte,  alors  le  solstice  d'été  est  humide;  le  feu 
l'emporte,  alors  le  solstice  d'hiver  est  sec;  par  la 
sécheresse  la  cendre  est  légère,  par  l'humidité  la  cen- 
dre est  lourde...  Le  procédé  d'observation  des  influx, 
heoû  khiy  est  [le  suivant]  :  dans  une  chambre  à  triple 
porte  on  ferme  les  portes  et  on  lute  hermétiquement 
les  fissures;  on  tend  dans  la  chambre  une  étoffe  de 
soie  unie  rouge-jaune.  On  prépare  des  tables  en  bois, 
une  pour  chaque  lyû,  basses  vers  l'intérieur,  hautes 
vers  Textérieur;  sur  les  tables  on  pose  les  lyû  en  te- 
nant compte  des  directions  cosmographiques.  On  tasse 
à  l'intérieur  [des  lyû]  de  la  cendre  de  pellicule  de  ro- 
seau. On  fait  les  observations  d'après  le  calendrier  : 
quand  l'influx  arrive,  la  cendre  est  chassée.  Quand 
la  cendre  est  mue  par  l'influx,  elle  se  disperse;  si  elle 
est  mue  par  un  homme  ou  par  le  vent,  elle  se  réunit. 
Pour  les  observations  faites  au  Palais,  on  emploie 


\.  Voir  p.  185  et  p.  201.  noie  i. 

i.  N»  (i,  liv.  12,  M'oil  ehi;  liv.  25,  ta  tchoit.  —  N»  9,  tome  I,  p.  268; 
tome  II,  p.  91. 
3.  N«  38,  liv.  1,  f.  13  V.  -  N«  74,  f.  78  v». 
*.  N«  i6,  liv.  66.  —  N«  27,  liv.  41. 
5.  N»  70  (Y.  1.  t.,  liv.  52,  f.  42,  etc.  ;  liv.  54,  f.  8,  etc.). 


12  lyû  en  jade  et  on  fait  les  observations  seulement 
aux  deux  solstices;  au  bureau  d'Astrologie  on  emploie 
60  lyû  de  bambou  et  on  observe  aux  jours  qui  corres- 
pondent aux  lyû.  »  Le  dispositif  indiqué  parTchoû  Hl^ 
est  légèrement  différent  :  les  tuyaux  affleurent  égale- 
ment la  surface  de  la  terre  dans  laquelle  ils  plongent, 
le  plus  long  s'enfonce  donc  plus  profondément  et  re- 
çoit le  premier  l'influx  terrestre,  la  cendre  qu'il  con- 
tient est  donc  chassée  en  premier  lieu.  L'Empereur 
accompagné  des  fonctionnaires  allait  à  chaque  solstice 
observer  les  influx  dans  une  salle  du  Palais;  des  carac- 
tères présentés  par  le  phénomène  on  tirait  des  appré- 
ciations relatives  au  gouvernement.  Tshdi  Yuén-ting', 
qui  ajoute  ces  détails  et  quelques  autres,  discute  déjà 
les  faits;  sous  les  Hlng^,  de  nouveaux  auteurs  les 
contestent  au  moins  partiellement  ;  ce  mélange  d'ob- 
servation et  de  théories  cosmologiques  n'en  persiste 
pas  moins,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  les  sections 
«  les  lyû  et  la  règle  de  l'Ourse  »,  «  les  lyû  et  l'année  », 
u  les  lyû  et  la  rose  des  vents  »,  «  les  lyû  et  l'ombre  du 
gnomon  »  duLytt  li  yông  tfiông'^. 

Exprimant  les  harmonies  naturelles,  la  musique  est 
d'ailleurs  une  traduction  des  forces  morales  qui  font 
également  partie  de  l'univers;  elle  en  provient  et  les 
règle  en  retour.  Cet  aspect  du  système  du  monde  a 
été  analysé  profondément  et  exposé  minutieusement 
par  les  livres  classiques  d'abord,  puis,  comme  on  Ta 
vu,  par  les  philosophes  et  les  historiens.  Le  Yô  ki  re- 
tourne en  tous  sens  ces  questions;  il  montre  des  simi- 
litudes, des  rapports  essentiels  entre  les  faits  psycho- 
logiques, sociaux,  politiques  d'un  côté,  et  de  l'autre 
les  notes,  les  instruments,  les  mélodies,  les  poèmes. 
«  Le  degré  kông  (!"•)  représente  le  prince*;  le  degré 
chang  (2*^^)  représente  les  ministres;  le  degré  kyô  (3<^) 
représente  le  peuple;  le  degré  tchi  (5^^)  représente  les 
services  publics;  le  degré  yù  (6^<^)  représente  les  pro- 
duits. Si  les  cinq  degrés  ne  sont  pas  troublés,  il  n'y 
aura  pas  de  sons  discordants.  Si  le  kdng  est  troublé, 
alors  il  y  a  dérèglement,  le  prince  est  arrogant.  Si  le 
chang  est  troublé,  alors  il  y  a  déviation,  les  officiers 
sont  dépravés.  Si  le  kyô  est  troublé,  alors  il  y  a  in- 
quiétude, le  peuple  est  chagrin.  Si  le  tchi  est  troublé, 
alors  il  y  a  plainte,  les  services  publics  sont  acca- 
blants. Si  le  yù  est  troublé,  alors  il  y  a  danger,  les 
ressources  sont  épuisées.  Si  les  cinq  degrés  sont  tous 
troublés,  les  rangs  empiètent  les  uns  sur  les  autres, 
c'est  ce  qu'on  appelle  insolence.  S'il  en  est  ainsi,  la 
perte  du  royaume  arrivera  en  moins  d'un  jour.  » 

«  Le  son  des  cloches'  est  retentissant;  étant  reten- 
tissant, il  convient  pour  proclamer  les  ordres;  les 
ordres  servent  à  exciter  l'ardeur;  l'ardeur  sert  à  pro- 
duire la  disposition  guerrière  :  le  prince  sage,  enten- 
dant le  sondes  cloches,  pense  aux  officiers  militaires. 
Le  son  des  pierres  est  clair;  étant  clair,  il  convient 
pour  instaurer  le  discernement  [moral]  ;  le  discerne- 
ment [moral]  amène  au  sacrifice  de  la  vie  :  le  prince 
sage,  entendant  le  son  des  pierres,  pense  aux  officiers 
qui  sont  morts  à  la  frontière.  Le  son  [des  cordes]  de 
soie  est  plaintif;  étant  plaintif,  il  assure  le  désinté- 
ressement; le  désintéressement  produit  la  résolution  : 
le  prince  sage,  entendant  le  son  du  khin  et  du  se,  pense 
aux  officiers  fermes  et  justes.  Le  son  du  bambou  est 


6.  N«  72  (Y.  1. 1.,  liv.  67,  f.  16  r*). 

7.  N«  74,  f.  78,  etc. 

8.  N"  8,  Yô  ki.  —  N*  15,  tome  II,  p.  48. 
.  N«  35,  tomo  m,  p.  240. 

9.  N«  8,  Yô  ki.  —  N«  15,  tome  II,  p.  92. 
-  N»  35,  p.  277. 


N»  34,  liv.  24,  f.  5  t», 
N«  34,  liv.  24,  f.  32  r». 
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ample;  Tampleur  convient  pour  réaliser  Tunion;  l'u- 
nion serl  pour  assembler  la  multitude  :  le  prince  sage, 
entendant  le  son  des  orgues  yù  et  chëng,  des  flûtes  et 
des  chalumeaux,  pense  aux  officiers  qui  nourrissent 
et  rassemblent  [le  peuple].  Le  son  des  tambours  et  des 
tambourins  est^bruyant;  étant  bruyant,  il  est  propre 
à  exciter  le  mouvement;  mettant  en  mouvement,  il 
sert  à  pousser  la  multitude  :  le  prince  sage,  entendant 
le  son  des  tambours  et  tambourins,  pense  aux  offi- 
ciers supérieurs  et  au  général  en  chef.  Quand  le  prince 
sage  entend  un  concert,  il  ne  se  borne  pas  à  écouter 
le  son  [des  instruments],  mais  il  a  aussi  [des  idées]  qu'il 
y  associe.  » 

«  La  musique^  naît  des  notes  (degrés);  son  origine 
est  dans  le  cœur  de  l'homme  ému  par  les  objets. 
Ainsi  quand  le  cœur  ressent  une  émotion  triste,  le 
son  est  faible  et  va  s'éteignant.  Quand  le  cœur  ressent 
une  émotion  de  contentement,  le  son  est  ample  et 
prolongé.  Quand  le  cœur  ressent  une  impression  de 
joie,  le  son  est  montant  et  lointain'.  Quand  le  cœur 
ressent  un  mouvement  de  colère,  le  son  s'enfle  et  de- 
vient violent.  Quand  le  cœur  ressent  une  émotion  res- 
pectueuse, le  son  est  franc  et  modéré.  Quand  le  cœur 
ressent  une  émotion  d'amour,  le  son  est  harmonieux 
et  moelleux.  Ces  six  [affections]  ne  sont  pas  innées; 
c'est  après  avoir  été  affecté  par  les  objets  que  le  cœur 
s'émeut»  »  «  Ainsi  donc'  si  les  aspirations  [du  prince] 
sont  mesquines,  on  chante  des  airs  faibles  et  coupés; 
le  peuple  est  pensif  et  inquiet.  Si  [le  prince]  est  ma- 
gnanime, libéral,  indulgent,  facile,  on  chante  des  airs 
richement  ornés  et  d'un  rhythme  simple;  le  peuple  est 
tranquille  et  content.  Si  [le  prince]  est  grossier  et 
violent,  cruel  et  emporté,  on  chante  des  airs  vastes  et 
solides  qui  secouent  les  membres;  le  peuple  est  dur 
et  résolu.  Si  [le  prince]  est  intègre  et  droit,  ferme  et 
correct,  on  chante  des  airs  graves  et  sincères,  le  peu- 
ple est  déférent  et  respectueux.  Si  [le  prince]  est  large 
et  généreux,  condescendant  et  bon,  on  chante  des 
chants  qui  se  réalisent  dans  Tordre,  qui  agissent  avec 
harmonie;  le  peuple  est  compatissant  et  aimant.  Si 
[le  prince]  est  relâché,  mauvais,  pervers,  dissolu,  on 
chante  des  airs  vils,  totalement  diffus  et  déréglés;  le 
peuple  vit  dans  la  débauche  et  le  désordre.  » 

«<  Ceux  qui  sont  généreux  et  calmesS  doux  et  cor- 
rects, doivent  chanter  les  Sông;  ceux  qui  sont  ma- 
gnanimes et  calmes,  pénétrants  et  sincères,  doivent 
chanter  le  Ta  yà;  ceux  qui  sont  respectueux,  réservés 
et  amis  des  rites,  doivent  chanter  le  Syào  yà;  ceux 
qui  sont  corrects,  droits  et  calmes,  intègres  et  modes- 
tes, doivent  chanter  les  Kivii  fông;  ceux  qui  sont  cor- 
rects et  droits,  bons  et  affectueux,  doivent  chanter  le 
Ckâng;  ceux  qui  sont  doux  et  placides,  mais  capables 
de  décision,  doivent  chanter  le  Ts/ti^.  Celui  qui  chante 
se  rend  droit  et  déploie  son  action  morale;  quand  il 
s'est  mis  lui-même  en  mouvement,  le  Ciel  et  la  Terre 
[iuij  répondent,  les  quatre  saisons  sont  en  harmonie, 
les  étoiles  et  les  astres  sont  bien  réglés,  tous  les  êtres 
sont  entretenus  en  vie.  » 


1.  N-»  8,  YÔ  ki.  —  N»  13,  tome  11,  p.  46.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  4  r».  — 
.V  33,  lomc  Iir,  p.  230. 

2.  Fd  yi  sàn  :  fà,  surgir,  s'élever  conlinùment  comme  une  flèche; 
tén,  se  disperser,  d*où  s'éloigner.  Il  me  semble  que  cette  épilhète  décrit 
bien  les  sons  cristallins  du  khin  quand  la  corde  attaquée  n'est  pas  pres- 
sée sur  la  table  d'harmonie,  nf/ân,  mais  simplement  touchée  de  mani^'re 
à  former  un  nœud,  ft/n;  et  aussi  quand  la  corde  résonne  à  vide  :  sàn 
est  alors  le  terme  technique  (pp.  167  et  174). 

3.  N»  8.  Yà  ki.  —  N»  15,  lomc  II,  p.  71.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  20  v«. 
-  X- 35,  tome  III,  p.  261. 

4.  N»  8,  Yù  ki.  —  N»  15,  lome  II,  p.  111.  —  N»  34,  liv.  21,  f.  36  r». 
~  X*  35,  tome  III,  p.  283. 

5.  Les  Kwc  fôtuj,  le  Syàoifà,  le  Ta  yô,  les  Sông  forment  leC/ii  kiiuj. 


u  La  musique^  est  ce  qui  unifle,  les  rites  sont  ce 
qui  différencie;  par  Tunion  il  y  a  amitié  mutuelle; 
par  la  différence  il  y  a  respect  mutuel.  Quand  la  mu- 
sique prédomine,  il  y  a  négligence;  quand  les  rites 
prédominent,  il  y  a  séparation.  Unir  les  sentiments 
et  embellir  les  formes,  c'est  le  rôle  des  rites  et  de  la 
musique.  » 

c<  D'après  la  loi  immanente  du  Ciel  et  de  la  Terre  % 
si  le  froid  et  le  chaud  ne  viennent  pas  en  leur  temps, 
il  y  a  des  maladies;  si  le  vent  et  la  pluie  ne  sont  pas 
mesurés,  il  y  a  des  famines.  Les  instructions  [du 
prince]  sont  le  froid  et  le  chaud  pour  le  peuple  ;  si  les 
instructions  ne  viennent  pas  en  leur  temps,  cela  nuit 
aux  gens.  Les  actes  [du  prince]  sont  le  vent  et  la  pluie 
pour  le  peuple;  si  les  actes  ne  sont  pas  mesurés,  ils 
sont  sans  effet.  Ainsi,  les  anciens  rois  faisaient  de  la 
musique  un  moyen  pour  modeler  leur  gouvernement; 
si  elle  était  bonne,  les  actions  [du  peuple]  imitaient 
la  vertu  [du  prince].  » 

«  Les  anciens  rois^...  Ûxèrent  par  les  lyû  les  pro- 
portions du  petit  et  du  grand,  classèrent  en  ordre  le 
début  et  la  Un  pour  représenter  les  devoirs  à  remplir. 
Ils  firent  que  les  rapports  des  parents  proches  et 
'  éloignés,  des  nobles  et  des  vils,  des  anciens  et  des 
cadets,  des  hommes  et  des  femmes  prissent  tous 
forme  visible  dans  la  musique...  Dans  une  époque  de 
désordre  les  rites  s'altèrent  et  la  musique  est  licen- 
cieuse. Alors  les  sons  tristes  manquent  de  dignité, 
les  sons  joyeux  manquent  de  calme...  Une  musique 
avec  des  sons  larges  tolère  les  projets  criminels;  avec 
des  sons  resserrés  elle  fait  penser  aux  désirs  égoïstes  ; 
elle  ébranle  Fénergie  communicative,  elle  éteint  la 
vertu  d'harmonie.  C'est  pourquoi  le  sage  méprise  cette 
musique...  Quand  l'esprit  d'opposition  se  manifeste, 
la  musique  débauchée  se  produit;...  quand  l'esprit 
de  conformité  se  manifeste,  la  musique  harmonieuse 
se  produit.  Ainsi  se  répondent  la  voix  qui  entonne  le 
chant  et  les  voix  qui  accompagnent.  Le  sinueux  et 
l'oblique,  le  courbe  et  le  droit  se  classent  chacun 
dans  sa  catégorie;  la  loi  de  la  nature  est  que  tous 
les  êtres  se  meuvent  les  uns  les  autres  d'après  leur 
espèce...  Aussi  quand  la  musique  exerce  son  action, 
les  cinq  devoirs  sociaux  sont  sans  mélange,  les  yeux 
et  les  oreilles  sont  clairs,  le  sang  et  les  esprits  vitaux 
sont  en  équilibre,  les  pratiques  sont  réformées,  les 
coutumes  sont  changées,  l'Empire  est  totalement  en 
paix.  D 

«  Les  airs'  du  pays  de  Tchéng,  favorisant  les  excès, 
débauchent  l'esprit;  les  airs  du  pays  de  Sông,  qui  font 
les  délices  des  femmes,  submergent  l'esprit  ;  les  airs 
du  pays  de  Wéi,  étant  pressants  et  rapides,  troublent 
l'esprit;  les  airs  du  pays  de  Tshl  par  l'insolence  et  la 
partialité  rendent  l'esprit  arrogant.  Ces  quatre  [sor- 
tes d'airs]  poussent  à  la  luxure  et  blessent  la  vertu. 
Aussi  dans  les  sacrifices  on  ne  les  emploie  pas.  » 

«  Les  airs^^  entendus  sur  la  rivière  Poû  parmi  les 

ainsi  qu'on  l'a  déjà  >'u.  Le  Chânff  et  le  TsM  sont  d'anciennes  poésie» 
datant  les  unes  des  cinq  Empereurs  antérieurs  aux  dynasUcs,  les  autres 
des  trois  dynasUcs  Hyi,  Châng  et  Tcbeoû  et  conservées  dans  le  royaume 
de  Tshî  et  dans  le  royaume  de  S6ng  (ou  Châng).  Voir  la  suite  du  teste  : 
X«  8,  lo  ki.  —  N»  15,  tome  il,  p.  112.  —  N«  34,  liv.  24,  f.  36  v».  — 
N«  35,  tome  Ilf,  p.  283. 

6.  N« 8,  lo  ki.  —  X»  15,  lome  II,  p.  55.  —  N«  34,  Uv.  24,  f.  9  r».  — 
N«  35,  lome  III,  p.  245. 

7.  N»  8,  YÔ  ki.  —  X«  15,  lome  II,  p;  69.  —  N«  34,  liv.  24,  f.  16  r». 
~  X«  35,  tome  III,  p.  ioti. 

8.  X-  8,  Yô  ki.  —  N»  15,  tome  II,  pp.  73  à  78.  -  X»  34,  liv.  24,  ff.  22 
r«  à  24  v«.  -^  X<*  35,  tome  III,  pp.  263  à  266. 

9.  X»  8,  YO  ki.  —  X»  15,  tome  II,  p.  90.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  31  V. 
—  X»  35,  tome  III,  p.  275. 

10.  X»  8,  Yù  ki.  —  X»  15,  tome  II,  p.  49.  —  X«  34,  liv.  24,  f.  6  V.  - 
X«  35.  lomc  III,  p.  241. 
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mûriers  sont  ceux  d'un  Elat  ruiné.  Le  gouvernement 
était  alors  relâché;  le  peuple  se  dispersait,  calomniait 
ses  supérieurs,  agissait  en  vue  de  l'intérêt  privé  : 
quand  on  en  est  là,  [le  mal)  ne  peut  être  arrêté.  » 

Ces  idées  dominent  la  question  de  rf^ôo;  musical; 
les  théoriciens  plus  récents  n'ont  fait  que  les  répéter 
et  les  développer.  Les  notes  isolées,  les  instruments 
séparés,  les  groupes  de  sons,  les  airs,  la  musique 
unie  à  la  danse  expriment  des  sentiments,  traduisent 
des  faits  et  des  jugements,  disposent  à  des  devoirs; 
les  lois  physiques  des  sons  représentent  les  lois  so- 
ciales de  hiérarchie  et  d'union,  elles  symbolisent, 
préparent,  soutiennent  le  bon  gouvernement.  Nous 
serions  tentés  de  voir  dans  ces  formules  une  série 
de  métaphores;  les  Chinois  y  ont  vu  dès  l'origine,  y 
voient  partiellement  encore  l'expression  de  rapports 
réels,  tangibles.  Nous  ne  saurions  aller  aussi  loin 
qu'eux  dans  ce  sens^  Il  n'est  pas  contestable  tou- 
tefois que  des  observations  judicieuses  ne  soient  à  la 
base  de  ce  système  :  le  mode  majeur  ou  mineur,  le 
mouvement  lent  ou  rapide,  le  rhythme  à  trois  ou  qua- 
tre temps,  la  ligne  de  mélodie  ascendante  ou  descen- 
dante impressionnent  de  manière  diverse  notre  être 
physique  même.  Les  réactions  mutuelles  du  corps  et 
de  l'esprit;  la  condition  psychologique  et  morale  de 
la  famille,  de  l'Etat,  résultant  de  la  valeur  de  l'homme 
intellectuel  et  moral;  par  suite  la  domination  des 
rites  qui,  fixant  les  attitudes  et  les  paroles,  règlent 
indirectement  la  volonté  :  ce  sont  des  principes  tou- 
jours admis  par  la  philosophie  chinoise  et  qui,  si  l'on 
écarte  des  exagérations  naïves,  sont  dignes  de  consi- 
dération. 

Une  anecdote  rapportée  par  Seû-mà  Tshyên*  illus- 
trera quelques-uns  de  ces  principes.  «  C'était  au 
temps  du  duc  Ltng  (534-493  A.  C),  du  pays  de  Wéi^; 
le  duc  se  proposait  de  se  rendre  dans  le  pays  de  Tsin  ; 
arrivé  au  bord  de  la  rivière  Pou*,  il  y  lit  halte.  Vers 
le  milieu  de  la  nuit  il  entendit  un  khin^  dont  quelqu'un 
jouait;  il  interrogea  ceux  qui  étaient  auprès  de  lui, 
mais  tous  répondirent  qu'ils  n'avaient  pas  entendu. 
Alors  [le  duc]  donna  l'ordre  suivant  au  maître  de  mu- 
sique Kyuën  :  «  J'ai  entendu  les  notes  d*un  khln  dont 
quelqu'un  jouait;  j'ai  interrogé  ceux  qui  étaient  au- 
près de  moi,  mais  aucun  d'eux  n'avait  entendu;  cela 
a  toute  l'apparence  de  venir  de  l'esprit  d'un  mort  ou 
d'un  dieu  ;  écoutez  à  ma  place  et  notez  par  écrit  [cet 
air].  >)  Le  maître  de  musique  Kyuên  y  consentit;  il 
s'assit  donc  d'une  manière  correcte  en  attirant  à  lui 
son  khln;  il  entendit  [l'air]  et  le  nota  par  écrit:  le 
lendemain  il  dit  :  v  Je  l'ai,  mais  je  ne  m'y  suis  point 
encore  exercé;  je  vous  prie  de  vous  arrêter  encore 
une  nuit  pour  que  je  m'y  exerce.  Le  duc  Llng  y  con- 
sentit; on  passa  donc  de  nouveau  la  nuit  [dans  cet 
endroit];  le  lendemain  [le  maître  de  musique  Kyuon] 
annonça  qu'il  s'était  exercé  [à  jouer  cet  air].  [Le  duc 
et  sa  suite]  partirent  et  arrivèrent  au  pays  de  Tsin.  » 

«  Ils  furent  reçus  en  audience  par  le  duc  Phlng  (557- 
532  A.  G.)  du  pays  de  Tsin;  le  duc  Phîng  leur  donna 
un  banquet  sur  la  terrasse  de  Chi-hwéi^.  Quand  on 
fut  échauffé  par  le  vin,  le  duc  Llng  dit  :  «  En  venant, 


I .  L'empereur  Thâi  (sông,  des  Thûng,  repoussai!  toatefois  la  croyance 
commune.  L'u  do  ses  minisLres  lui  citait  l'exemple  dcsTchhôn  cl  des 
Tshi,  dont  la  cbulc  avait  été  annoncée  par  la  composition  de  deux  chants 
Vil  chou  heoû  thiny  hwâ  et  Pan  lyà  khyU  hinij  loti  (p.  191,  Icite  et 
note  13).  L'Empereur  répondit  :  la  musique  émeut  le  cœur  de  l'homme; 
entendant  la  musique,  l'homme  content  se  réjouit,  l'homme  anxieux  se 
lamente;  ces  scnlimonts  préexistent,  la  musique  les  fait  manifester; 
dans  un  Klat  qui  va  périr,  le  peuple  est  plein  d'amertume,  c'est  pour 
cette  raison  qu'il  est  triste.  (N**  45,  liy.  28,  f.  2.) 


j'ai  entendu  un  air  nouveau  :  je  vous  demande  la 
permission  de  vous  le  jouer.  »  Le  duc  Phîng  y  consen- 
tit. On  ordonna  au  maitre  de  musique  Kyuên  de  s'as- 
seoir à  côte  du  maitre  de  musique  Khwdng,  d'attirer 
à  lui  son  khln  et  d'en  jouer;  avant  qu*il  eût  lini,  mai- 
tre Khwàng  posa  la  main  sur  le  khln  'et  l'arrêta,  di- 
sant :  «  Ceci  est  un  air  de  musique  d'un  royaume 
détruit;  il  ne  faut  pas  l'écouter.  »  Le  duc  Phlng  dit  : 
«  De  quelle  manière  [cet  air]  s'est-il  produit?  »  Maitre 
Khwàng  dit  :  «  C'est  le  maître  de  musique  Yen  qui  l'a 
composé;  il  fit  pour  Tcheoû  une  musique  de  perdition; 
lorsque  le  roi  Woù  eut  vaincu  Tcheoû.  maître  Yen  s'en- 
fuit vers  l'est  et  se  jeta  dans  la  rivière  Poil.  C'est 
pourquoi  c'est  certainement  au  bord  de  la  rivière  Pou 
que  vous  avez  dû  entendre  cet  air.  Celui  qui  le  pre- 
mier entend  cet  air,  son  royaume  sera  diminué.  »  Le 
duc  Pbing  dit  :  «  Ce  que  j'aime,  ce  sont  les  mélodies; 
je  désire  les  entendre.  >»  Maitre  Kvuèn  joua  et  termina 
[l'air].  >» 

«  Le  duc  Phlng  dit  :  «  N'est-il  pas  des  airs  plus 
lugubres  que  celui-ci  ?  — 11  y  en  a,  dit  maitre  Khwung. 
—  Puis-je  les  entendre?  »  demanda  le  duc  Phîng. 
Maître  Khvàn^  dit  :  «  La  vertu  et  la  justice  de  Votre 
Altesse  sont  minces,  vous  ne  sauriez  les  entendre.  » 
Le  duc  Phîng  dit  :  «  Ce  que  j'aime,  ce  sont  les  mé- 
lodies; je  désire  les  entendre.  »  Maître  Khwàng,  ne 
pouvant  faire  autrement,  attira  à  lui  son  khln  et  en 
joua;  à  la  première  fois  qu'il  joua  l'air,  il  y  eut  deux 
bandes  de  huit  grues  noires  qui  s'abattirent  à  la 
porte  de  la  véranda;  à  la  reprise,  elles  allongèrent 
le  cou  et  crièrent,  étendirent  les  ailes  et  dansèrent. 
Le  duc  Phîng  fut  très  content  ;  il  se  leva  et  porta  la 
santé  de  maître  Khwàng;  étant  revenu  s'asseoir,  il 
demanda  :  «  N'est-il  pas  des  airs  plus  lugubres  encore 
que  ceux-ci?  —  H  y  en  a,  répondit  maitre  Khwàng; 
ce  sont  ceux  par  lesquels  autrefois  Hwâng  ti  réalisa 
une  grande  union  avec  les  esprits  des  morts  et  les 
dieux.  Mais  la  vertu  et  la  justice  de  Votre  Altesse  sont 
minces,  vous  n'êtes  pas  digne  de  les  entendre.  Si  vous 
les  entendiez,  vous  seriez  près  de  votre  ruine.  »  Le 
duc  Phîng  dit  :  «  Je  suis  vieux.  Ce  que  j'aime,  ce  sont 
les  mélodies;  je  désire  les  entendre.  »  Maitre  Khwàng, 
ne  pouvant  faire  autrement,  attira  à  lui  son  khin  et 
joua;  la  première  fois  qu'il  joua  l'air,  des  nuages 
blancs  s'élevèrent  au  nord-ouest  ;  à  la  reprise,  un  grand 
vent  arriva  et  la  pluie  le  suivit;  il  fit  voler  les  tuiles 
de  la  véranda.  Les  assistants  s'enfuirent  tous;  le  duc 
Phîng,  saisi  de  terreur,  resta  prosterné  à  terre  entre 
la  chambre  et  la  véranda.  Le  royaume  de  Tsin  souf- 
frit d'une  grande  sécheresse  qui  rendit  la  terre  rouge 
pendant  trois  années.  —  Ce  qu'on  entend  ou  porte 
bonheur  ou  porte  malheur;  la  musique  ne  doit  pas 
être  exécutée  inconsidérément.  » 

«  Ainsi''  donc  les  rites  et  la  musique  s'élèvent  jus- 
qu'au Ciel  et  s'enroulent  sur  la  Terre,  agissent  sur 
les  principes  yïn  et  yâng  et  communiquent  avec  les 

mânes  et  les  esprits  célestes Aussi  les  hommes 

saints  se  sont  bornés  à  parler  des  rites  et  de  la  mu- 
sique. » 


2.  N«  34,  liv.  U,  f.  37  v«,  etc.  —  N»  35,  tome  111,  p.  287,  etc.  J'ai  fait 
à  la  traduction  de  M.  Chavannes  quelques  léf^'res  modificatious  qui  con- 
cernent plus  les  termes  que  le  sent. 

3.  Région  du  Tsb&o-tcheofi  foù,  au  Cbûn-tông. 

4.  Dans  le  Tâ-ming  foù,  au  Tchl-li. 

5.  Khin  112. 

G.  Vois'uie  de  K)  àng,  au  Chrm-sl. 

7.  N»  8,  Yù  ki.  —  N«  15,  tome  II,  p.  66.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  14  v«.  — 
N»  35,  tome  HI,  p.  254. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


CHINE  ET  CORÉE     209 


PREMIER  APPENDICE 


LISTE  DES  PRINCIPAUX  OUVRAGES  CONSULTÉS 

A.  —  GANOïnQOBS,  CLASSIQOBSf  BTC. 

1 .  Chou  klng,  livre  des  histoires  ;  chap.  Chivèn  tyèn.  Ta  yk  moû, 
Tî  tsh  Yit  kông,  Ti  kyûn,  LyU  kttig.  Les  chapitres  Chwin  tyèn,  H  tsi, 
TU  kông,  Lyk  hingtonl  partie  de  ce  qu'on  nomme  le  texte  moderne 
qui  remonte  presque  intégralement  à  la  période  179-157,  c'est-à- 
dire  aux  travaux  de  reconstitution  qui  ont  suivi  l'incendie  des 
livres;  les  chapitres  Td  yU  moû  et  Yî  kyûn  font  partie  du  texte  pseudo- 
antique  qui  a  paru  en  317-323  (voir  n^  35,  Mémoires  hUtoriques, 
Introduction,  p.  CXIII  et  sq.).  Les  premiers  ont  donc  une  valeur 
documentaire  bien  plus  grande  que  les  autres  et  nous  transportent 
non  pas  seulement  à  l'issue  de  Tantiquité,  à  l'époque  où  l'exis- 
tence du  texte  est  attestée,  mais  à  une  période  beaucoup  plus 
reculée,  peut-être  pour  quelques-uns  vers  le  deuxième  millénaire 
avant  notre  ère  (Catalogue  des  livres  chinois,  Bibliothèque  natio- 
nale, 2498,  2499). 

2.  Chi  klng,  livre  des  vers  ;  parties  Kwé  fông,  Syào  yù,  Td  yà, 
Sôug,  Par  sa  nature  même,  le  texte  des  hymnes  et  des  odes  a 
beaucoup  moins  souffert  que  celui  des  morceaux  historiques  ;  le^ 
hymnes  les  plus  anciens,  Chûng  sông,  peuvent  dater  de  quinze  cents 
ans  avant  l'ère  chrétienne  (Catalogue  2500-2503). 

3.  a)  Tsà  tehwdn,  commentaires  de  Tsô,  se  rattachant  au  Tehhwêit 
tshyeo6,  annales  du  royaume  de  Loù  (722-481)  ;  connus  au  iv«  siè- 
cle et  publiés  au  ii«  siècle  A.  C.  (Catalogue  251 4-25 1 7) .— 6)  Les  ilTu'/' 
yk,  discours  des  royaumes,  sont  un  recueil  d'entretiens  tenus  en 
direrses  circonstances  dans  la  période  indiquée  ci-dessus;  peut- 
être  remontent-ils  au  xv^  siècle  A.  G.  (Catalogue  686). 

À.  a)  Lwén  yk,  entretiens  de  Confucius.  Le  texte  remonte  au 
IX*  siècle  A.  C.  ;  ces  conversations  sans  apprêt  et  sans  ordre  ont 
été  recueillies  et  réunies  par  les  disciples  du  sage  et  par  les  disci- 
ples des  premiers,  c'est-à-dire  vers  la  fin  du  v«  siècle  et  le  début  du 
rv*  siècle  avant  notre  ère  (Catalogue  2521).  —  b)  Le  Méng  tsek  ren- 
ferme les  entretiens  du  sage  Méng  tseù,  écrits  sinon  par  lui-même, 
dm  moins  par  des  disciples  rapprochés  ;  le  recueil  daterait  donc  de 
la  première  moitié  du  nio  siècle  A.  G.  (Catalogue  2522). 

5.  Ekl  yà,  lexique  attribué  à  un  disciple  de  Confucius  et  remon- 
tant tout  au  moins  à  son  école  (Catalogue  2523). 

6.  TeheoQ  li,  rituel  des  Tcheoû,  tableau  des  fonctions  sous  cette 
dynastie  (1122-249)  ;  a  été  retrouvé  en  divers  manuscrits  dans  la 
première  moitié  du  II*  siècle  A.  C.  ;  en  dehors  des  interpolations 
probables  de  Lyeoû  Hîn  (i*'  s.  A.  C.-i"  s.  P.  C),  le  texte  paraît 
composite  et  ne  remonte  pas  intégralement  au  début  des  Tcheoû. 
malgré  des  prétentions  contraires  f Catalogue  2504-2506). 

7.  Yi  li,  rituel  des  patriciens;  décrit  les  principales  cérémonies 
de  la  vie  des  princes  et  des  patriciens,  remonte  à  l'époque  féodale 
et  est  exposé  à  moins  d*objec lions  que  le  Tcheoû  li  (Catalogue 
2507-2509). 

8.  Il  kï,  mémoires  sur  les  rites  ;  sont  un  recueil  factice,  datant 
da  ii«  siècle  A.  G.,  de  textes  d'âges  divers  ;  complété  par  Ma  Yôn;; 
(79-166).  Sections  citées  :  le  Li  yûn,  origine  et  développement  des 
rites,  appartient  à  l'école  de  Tsed-yeoù  (Yen  Yen),  disciple  de 
Confucius,  mais  présenterait  des  interpolations  taoïstes  (Catalogue 
2511).  Le  Tsi  thông,  sommaire  des  sacrifices,  semble  de  peu  pos- 
térieur à  Confucius.  Les  Yué  ling,  ordonnances  pour  tous  les  mois, 
■ont  extraits  du  LyU  chi  tchhwên  tihyeon,  voir  plus  bas  n*  21  (Cata- 
logue 2510,  2511).  Yô  ki,  mémoire  sur  la  musique,  introduit  dans 
les  L\  ki  par  Ma  Yông  (Catalogue  2512).  Khyu  li,  rites  mineurs  (Ca- 
talogue 2510).  Wên  Wang  chi  tsek,  Wên  wàng  comme  Prince  héritier 
(Catalogue  2511).  Uti  tsé,  règles  de  la  famille  (Catalogue  2511). 
Ming  thâng  wéi,  places  dans  le  Mlng  thàng  (Catalogue  2512).  Chi  yi, 
sens  des  rites  du  tir  à  l'arc  (Catalogue  2513)  :  ces  derniers  mémoi- 
res ont  été  mis  dans  les  Li  ki  entre  le  début  du  ii*  siècle  A.  G.  et 
Ma  Yông. 

9.  Edouard  Blot,  Le  Teheou  li  ou  Rite»  des  Tcheoû^  traduit  pour  la 
première  fois  du  chinois.  3  vol.  in-8o,  Paris,  1851. 

10.  James  Legge,  The  Chinese  Classics,  with  a  translation,  eritieal 
and  exegetieat  noies,  prolegomena  and  copious  indexes.  7  vol.  grand 
tn-80,  Hong-kong,  1861-1872. 

11.  James  Legge,  The  Saered  Books  of  China,  the  texts  of  Confu- 
eûinism  translated,  2  vol.  grand  in-8o,  Oxford,  1885. 

12.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Les  Quatre  Livres  avec  un  com- 
tnentaire  abrégé  en  chinois,  une  double  traduction  eu  français  et  en 
latin,,.  1  vol.  grand  in-8o.  Ho  kien  fou,  1895. 

13.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  CA^it  king  texte  chinois  avec  une 
double  traduction  en  latin  et  en  français,  1  vol.  grand  in-8o,  Ho  kien 
fou,  1896. 

14.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Chou  king  texte  chinois  avec  une 
double  traduction.,,  1  vol.  grand  in-So,  Ho  kien  fou,  1897. 

15.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Li  ki  ou  Mémoires  sur  les  bien- 


séances...  texte  chinois  avec  une  double  traduction,..  %  vol.  grand 
in-8%  Ho  kien  fou,  1899. 

16.  Le  P.  Léon  Wieger,  Textes  philosophiques  (Collection  des  Ru- 
diments), i  vol.  in-18.  Ho  kien  fou,  1906. 

B.  —  Rituels. 

17.  Wên  mydo  li  yô  tchi,  notice  sur  les  rites  du  temple  de  Con- 
fucius, rédigée  par  Yen  Hing-pâng  (1690),  qui  avait  accompagné 
l'Empereur  dans  un  voyage  au  Chân-tông  ;  la  partie  musicale  est 
très  précise  (Catalogue  2309). 

18.  G.  Devéria,  Un  Mariage  impérial  chinois,  cérémonial  traduit 
par...  1  vol.  in-18,  Paris,  1887. 

19.  Maurice  Courant,  La  Cour  de  Péking,  notes  sur  la  constitu- 
tion,.. 1  vol.  grand  in-8o,  Paris,  1891  (extrait  du  Bulletin  de  géo- 
graphie historique  et  descriptive,  1891,  n»  3). 

20.  a)  Hwdng  tchhâo  tsi  khi  yô  won  loù.  —  b)  Tchông  seû  hô  py?n, 
rituel  pour  les  sacrifices  à  Confucius,  au  dieu  de  la  Guerre  et  au 
dieu  de  la  Littérature,  publié  paris  gouverneur  du  Hoû-péi(1863), 
réédition  de  1872,  grand  in-8o.  Figure  et  description  des  vases, 
instruments  ;  hymnes  avec  musique  ;  danses  ;  invocations. 

C.  —  Rbcurils,  traitbs  divers,  cootomes. 

21.  Lyk  rhi  tchhwfn  tshyeoR,  recueil  encyclopédique  dû  à  Lvù 
Poû-wêi,  régent  de  Tshîn,  mort  en  235  A. 'c.  ;  ouvrage  précieux 
parce  qu'il  a  échappé  à  l'incendie  des  livres  et  donne  un  grand 
nombre  de  faits  puisés  directement  aux  sources  antiques  (Catalo- 
gue 3334). 

22.  Fông  soil  thông  yi,  traité  sur  les  coutumes,  par  Yîng  Chào, 
préfet  en  189  P.  G.  (Catalogue  Impérial,  liv.  120,  f.  2). 

23.  Chi  mîng,  dictionnaire  phonétique  de  Lyeoû  Hï,  sous  les  Hân 
postérieurs  (25-220)  (Cat.  Imp.,  liv.  40,  f.  10). 

24.  Mông  khipï  thân.  Pou  p\  thiîn,  notices  et  mémoires  d'érudi- 
tion rangés  par  ordre  méthodique  ;  sections  musicales  :  Pï  thân, 
liv.  5  et  6,  Pou  p\  thân,  liv.  1.  L'auteur  très  informé  et  plein  d'in- 
géniosité est  Chèn  Kwii,  docteur  en  1063,  mort  en  1093  (Cat.  Imp., 
liv.  120,  f.  18)  :  dans  la  collection  Pài  hài,  tomes  IV  et  V  (Bibi! 
Nat.,  Nouveau  fonds  chinois  618  A). 

25.  Tông  klng  mông  hwâ  lofi,  description  de  la  capitale  Py én-kîng, 
par  Méng  Yuên-lào;  cet  auteur  parait  écrire  après  la  retraite  des 
Sông  au  sud  du  KySng  (1127),  il  donne  des  renseignements  sur  la 
topographie  et  les  coutumes  (Cat.  Imp.,  liv.  70,  f.  32). 

26.  Hwéi  ngàn  syèn  ehëng  tchoft  wt*n  kông  win  tsï,  œuvres  de 
Tchoû  HT  (Catalogue  3726-3731). 

27.  Yuën  ky?n  tchài  yû  tswàn  tchon  tsek  tshyuén  choa,  œuvres  de 
Tchoû  Hî,  édition  impériale  de  1713  (Catalogue  3732-3737).  Le 
célèbre  philosophe  et  érudit  (1130-1200)  a  porté  ses  investigations 
sur  la  musique  et  a  laissé  des  pages  de  valeur.  N»  26,  liv.  66,  Khin 
lyûchwi,  traité  sur  le  khînetleslyû.  — No  27,  liv.  41,  Yô,  musique  : 
sous  ce  dernier  titre  sont  réunis  des  passages  tirés  de  plusieurs 
œuvres  distinctes. 

28.  Chi  yuétt,  traité  de  Lyeoû  Hyào-swên,  auteur  de  la  dynastie 
des  Séng  (960-1278). 

29.  KoH  km  tchi  phîng  lyô,  traité  par  Tchoû  Kyén  (peut-être  Tchoû 
Kybn,  descendant  de  Tchoû  Hî  à  la  quatorzième  génération,  xvio 
siècle). 

30.  King  tchhwân  pàipy?n,  encyclopédie  imprimée  en  1531  ;  par 
Thâng  Chwén-tchï  (Wylie,  ^otes  on  Chinese  literature,  p.  149). 

31 .  Tchhûng  ngdn  khô  hwâ,  anecdotes  de  la  Capitale,  par  Tsyàn^ 
Yï-khwêi,  de  l'époque  des  Mîng  (1.368-1644).  " 

32.  Yuén  khtjû  syuèn,  choix  de  pièces  de  la  dynastie  des  Yuèn 
sans  date  d'édition,  sans  nom  d'éditeur  ;  précédé  de  six  disserta- 
tions sur  le  théâtre  (Catalogue  4339-4344). 

33.  Natalis  Rondot,  Pèking  et  la  Chine,  Mesures,  monnaies  et 
banques  chinoises  ;  1  fascicule  grand  in-8o,  extrait  du  Dictionnaire 
du  commerce  et  de  la  navigation,  Paris,  Guillaumin,  1861. 

D.  —  Histoires  dynastiques. 

Ces  ouvrages,  rédigés  souvent  peu  après  la  chute  des  dynasties; 
sont  en  grand  nombre  des  monuments  de  conscience  historique  t 
presque  tous  contiennent  des  notices  relatives  à  la  musique  e 
aux  lyû  ;  les  plus  intéressantes  se  trouvent  dans  les  n^»»  34,  36, 38* 
42,  45,  46. 

34.  Chi  Â(<,  mémoires  historiques  de  Seû-màTshyên  (iic  et  i«rsiè> 
clés  A.  C),  modèle  qu'ont  imité  sans  l'égaler  toutes  les  autres  his- 
toires dynastiques  (Catalogue  1-6)  :  livres  24  musique,  25  lyû.  Edi- 
tion Chi  ki  phing  lin  de  Ling  Yl-tông  (1576),  annotée  et  réimprimée 
&  Tôkyô  (1869),  grand  in-8». 

35.  Edouard  Chavannes,  Les  Mémoires  historiques  de  Se-ma  Ts'ien, 
traduits  et  annotés  par..,  grand  in-S»,  Paris;  5  vol.  parus  depuis 
1895. 

36.  Hdn  choR,  livre  des  Uàn  antérieurs  (206  A.  G.-25  P.  C  ) 
par  Pûn  Koù  (f  92  P.  C.)  (Catalogue  31-34)  :  livres  21  lyû.  22 
musique.  Edition  Hdn  chou  phîng  lin  de  Lîng  Yi-tdng  (1581)  ;  réim- 
pression japonaise  de  1658,  grand  in-8o. 

37.  San  kwè  tchi,  histoire  des  Trois  Royaumes  (220-280),  par 
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Tchhén  Cheoû  (f  207)  (Catalogue  35, 36)  :  section  des  Wéi,  Ut.  £9 
vie  de  Toù  Khwôi.  Edition  de  Tchhén  Jcn-si  (1626),  réimprimé  à 
Édo  (1670),  grand  in-S». 

38.  Stjù  hûtt  ekoa  pâ  tchiy  huit  notices  faisant  suite  au  livre  des 
Hân  postérieurs  (25-220);  monographies  des  arts,  des  sciences, 
etc., dues  à  Seû-raà  Pyeoû  (-j-  306), jointes  AuneoUhâtt  ehoi  deFàn 
Yé  (f  445)  (Catalogue  37-39)  :  livre  1  relatif  aux  lyû.  Edition  de 
Nanking,  1887,  gr.  in-8o. 

39.  Sông  ehoU,  livre  des  Sông  (419-479),  par  Chën  Yô  (441-513) 
(Catalogue  40-43)  :  livres  11  lyû,  19-22  musique.  Edition  de  Nan- 
king, 1872,  grand  in-8*. 

40.  Wèi  ehoU,  livre  des  Wéi  du  nord  (386-556),  par  Wéi  CbeoQ 
(506-572)  (Catalogue  46-49)  :  livres  102  Asie  centrale,  107  lyû, 
109  musique.  Edition  de  Nanking,  1872,  grand  in-8*. 

41.  TsiH  choa,  livre  des  Tsm  (265-419),  rédigé  en  627-649  par 
une  commission  de  fonctionnaires  (Catalogue  51-55)  :  livres  17-19 
lyû,  22et23  musique.  Edition  du  Kwe-tscù  kyén,  1582,  réimprimé 
à  Kyoto,  1702,  grand  in-8». 

42.  Swéi  ekoa,  livre  des  Swôi  (581-618),  composé  par  Wéi  Tch(3ng 
en  conformité  d'un  décret  de  629  (Catalogue  60-62)  :  livres  13-15 
musique,  16-18  lyû.  Edition  de  Hw&i-nAn,  1871,  grand  in-8*. 

43.  Nân  ehi,  histoire  du  Sud  (41 9-589),  par  Li  Yén-cheoû  (f  650) 
(Catalogue  65-67)  :  livre  33,  vie  de  Hô  Tchhêng-lhyen.  Edition  chi- 
noise sans  indication  bibliographique,  grand  in-8*. 

44.  PH  chi,  histoire  du  Nord  (386-61 8),  par  le  même  (Catalogue 
68-72)  :  livre  82,  vie  de  Lyeoù  Tchô.  Edition  chinoise  sans  date, 
grand  in-8*. 

45.  Kyeoû  tkàng  ekoB,  ancien  livre  des  Thàng  (618-907),  par  Lyeoù 
Hyù  (897-946)  (Catalogue  153-164)  :  livres  28-31  musique.  Edition 
du  Tch^-kyâng,  1872,  grand  in-8*. 

46.  Thùng  choU,  livre  des  Th&ng  (618-907),  par  Ngeoû-yàng 
Syeoû  (1017-1 072)  (Catalogue  73-80)  :  livres  21  et  22  musique,  222 
t)  eie)  Nân-tchào  et  Py&o.  Edition  de  1305,  réimpression  de  Èdo, 
1750,  grand  in-8o. 

47.  Kyeoû  woA  tài  eki,  ancienne  histoire  des  Cinq  Dynasties  (907- 
960),  composée  par  Sye  Kyû-tchéng  en  968-975  (Catalogue  177- 
180)  :  livres  144  et  145  musique.  Edition  du  Hoû-pei,  1872,  grand 
in-8<». 

48.  Sang  chi^  histoire  des  Sông  (960-1279),  par  le  Mongol  Thô- 
tho  (1313-1355)  (Catalogue  183-209)  :  livres  68-84  lyû,  livres  126- 
142  musique. 

49.  Lyâo  chi,  histoire  des  Lyào  (907-1124),  par  le  môme  (Cata- 
logue 210-212)  :  livre  23  musique.  Edition  du  Kyâng-soû,  1873, 
grand  ln-8o. 

50.  IT/ncAi,  histoire  des  Kîn  (11 15-1234),  par  le  même  (Catalogue 
213-218)  :  livres  39  et  40  musique.  Edition  du  Kyâng-soû,  1874, 
gr.  in-80. 

51 .  Yuên  chi,  histoire  des  Yuên  (1 147-1 367)  composée  par  Sông 
Lyén  (13 10-1 381),  en  exécution  d'un  décret  de  1369  (Catalogue  219- 
229)  :  livres  67-71musique.  Edition  du  Ky^Lng-soû,  1874,  gr.  in-8o. 

52.  Mîng  chi,  histoire  des  Mîng  (1368-1644),  achevée  en  1730 
par  Tchâng  Thing-yû  (1670-1756)  (Catalogue  230-248)  :  livres 
61-63  musique. 

53.  Sông  ehi  «in  pyin,  nouvelle  histoire  des  Sông  (960-1279),  par 
Kû  Wéi-khi,  docteur  en  1523;  les  préfaces  sont  de  1555  et  1557 
(Cat.  Imp.,  liv.  50,  f.  42)  :  livres  19  lyû,  30  et  31  musique.  Réim- 
pression de  Édo,  1835,  grand  in-8o. 

B.   OUVHASISt  HISTORIQUER   DIVERS. 

54.  TkôHg  tyèn,  histoire  administrative,  économique,  etc.,  par 
Toù  Yeoû  (f  812).  Les  livres  141  à  147  sont  consacrés  à  la  mu- 
sique (Catalogue  723-729). 

55.  Thâng  hwèi  yâo,  collection  historique  et  administrative  des 
Th&ng,  par  W&ngPhoù,  docteur  en  948  (Cat.  Imp.,  li?.  81,  f.  4). 
Edition  du  Kyông-soQ,  1884,  in-4o. 

56.  Woii  tài  hwéi  yào,  collection  historique  et  administrative  des 
Cinq  Dynasties,  par  le  même  (Catalogue  766-767). 

57.  Syuin  hwô  p6  koU  thoà  toû,  collection  d'antiquités  de  la  salle 
Syuên-hwô,  planches  et  légendes^  par  Wang  Foù  ;  cet  ouvrage 
remarquable  date  de  1107-1110.  Il  y  a  lieu  de  corriger  ainsi 
d^'iiprèsle  Cat.  Imp.,  liv.  115,  f.  7,  les  indications  confuses  de  la 
notice  Catalogue  1105-1109. 

58.  Thôag  tchï,  collection  de  mémoires  sur  l'histoire,  par  Tchéng 
Tshyào  (1 108-1166)  (Catalogue  730-753)  :  livres  49  et  50  musique. 

59.  Win  kyèn  Ikông  kkào,  histoire  administrative,  économique, 
etc.,  par  le  célèbre  érndit  Ma  Twân-lîn,  qui  se  présenta  aux  exa- 
mens dans  la  période  1265-1274.  Les  livres  128  à  148  traitent  de 
la  musique  (Catalogue  768-782). 

60.  Seû  khoû  têkyuin  éko^  isàng  moû,  notice  sur  les  ouvrages  de 
la  Bibliothèque  Impériale,  ou  Catalogue  Impérial,  composé  à  la 
suite  d'un  décret  de  1772,  publié  en  1790  par  une  commission 
de  fonctionnaires  (Catalogue  1347-1373)  :  livres  38  et  39  théorie 
musicale,  113  et  114  recueils  musicaux,  199  et  200  chansons  et 
airs.  Edition  de  Canton,  1868,  ln-12. 

61.  Edouard  Chavannes,  Documents  sur  les  Tou-kiue  {Turcs)  occi- 
dentaux,  reeueitiis  et  commeniès  par.,,  présenté  à  l'Académie  Impé- 
riale des  Sciences  de  Saint-Pétersbourg,  1  vol.  in-4o,  1903. 

62.  Kok  kîn  thoû  choU  tsl  tehhéng.  Cette  volumineuse  encyclo- 


pédie officielle  du  zviu*  siècle  (1725)  contient  en  ordre  méthodique 
des  extraits  d'ouvrages,  des  ouvrages  complets,  des  discussions 
émanant  de  la  commission  de  composition.  La  section  Y6  lyû  tyèn 
(désignée  Y  .1.  t.),  en  136  livres,  traite  de  la  musique;  elle  repro- 
duit nombre  de  textes  que  je  n'aurais  pu  consulter  ailleurs  ;  en 
raison  des  inadvertances  qui  s'y  rencontrent,  ]'ai  cependant  re- 
couru à  d'autres  éditions  des  mêmes  textes  chaque  fois  que  cela  a 
été  possible  et  utile.  {Yô  lyû  tyèn,  in-4o  :  Bibl.  Nationale,  Nouveau 
fonds  chinois  1120-1135). 

F.  —  RB6L«MB2CT8  BT  LOIS. 

63.  Thâng  lyeoû  tyén,  statuts  des  Th&ng,  recueil  composé  par 
l'empereur  Hyuên  tsông  (685-762,  règne  712-756),  annoté  par 
Li  Lînfoù  (f  752)  (CaL  Imp.,  liv.  79,  f.  1).  KdiUon  de  Wang  Ngào 
^1515),  réimprimé  à  Édo,  1836,  grand  in-8o. 

64.  Ta  mîng  hwéi  tyén,  statuts  des  Mîng;  recueil  officiel,  édition 
de  1587,  grand  in-8o  (Catalogue  1999-2014). 

65.  Té  tshtng  hwéi  tyén,  statuts  des  Tshing  ;  recueil  officiel,  édi- 
tion de  1818,  in-folio  (Catalogue  2077-2081). 

66.  Ta  tshing  hwéi  tyén  chi  li,  statuts  des  Tshîng,  règlements 
détaillés  ;  recueil  officiel,  édition  de  1818,  in-foUo  (Catalogue  2086- 
2145). 

67.  Ta  tshîng  hwéi  tyén  thoû,  statuts  des  Tshîng,  planches  et  lé- 
gendes; recueil  officiel,  édition  de  1811,  In-folio  (Catalogue  2064- 
2070). 

68.  Té  tshîng  lyû  li,  code  des  Tshîng  :  voir  Catalogue  2348-2340. 
Edition  Té  tshing  lyû  li  hwH  tsî  pyén  làn,  Péking,  1888,  in-folio. 

G.  —  Teaxtbs  sur  la  musioub. 


69.  Yô  choa,  traité  sur  la  musique,  par  Tchhén  Yàng,  docteur 
en  1094-1097  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  3). 

70 .  Lyû  lyii  sîn  ehoû,  nouveau  traité  des  lyû,  par  Tshàl  Yuên-ting 
(1135-1198)  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  6).  Cet  ouvrage,  très  important 
par  sa  précision,  était  vivement  apprécié  de  TchoQ  HI,  ami  de 
l'auteur.  Je  ne  connais  malheureusement  que  le  texte  reproduit 
dans  le  Yô  lyû  tyén. 

71 .  Tsheû  yuên,  théorie  des  chants,  par  Tchâng  Yen,  né  en  1248 
(Catalogue  3587,  art.  VII)  ;  publié  partiellement  sous  le  titre  de 
Yô  foii  tchi  m/' (Cat.  Imp.,  liv.  200,  f.  21). 

72.  Yô  lyû  kwàn  kyén,  opinions  sur  la  musique  et  les  \jt,  par 
Hô  Thâng,  docteur  dans  la  période  1488-1505;  le  prince  Ts&i-yû 
remarque  que  Hô  Thàng  était  compatriote  de  Hyù  Héng,  célèbre 
lettré  de  la  fin  du  xiii«  siècle,  qu'il  pouvait  donc  avoir  reçu  de» 
traditions  particulières. 

73.  Yuén  lô  tchi  yô,  traité  de  Hàn  Pâng-kht,  docteur  en  1508 
(Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  15). 

74.  Lyâ  A  y»ii^  M^n^,  sur  le  calendrier  (Catalogue  3210,  art.  m)  ; 

75.  Lyû  hyô  sîn  chwé,  nouveau  traité  des  lyû  (Catalogue  3210,. 
art.  IV)  ; 

76.  Hyâng  yin  chi  yôphok,  mélodies  des  odes  chantées  aux  ban- 
quets de  district  (Catalogue  3210,  art.  V)  ; 

77.  Yô  hyô  sin  chwé,  nouveau  traité  sur  la  musique  (Catalogne 
3211,  art.  VI); 

78.  Swàn  hyô  sîn  chwé,  nouveau  traité  sur  le  calcul  des  lyû  (Ca- 
talogue 3211,  art.  VIII); 

79.  Tshào  mdn  koii  yÔ  phok,  mélodies  antiques  avec  accompa* 
gnement  (catalogue  3211,  art.  IX); 

80.  Syuên  kông  hÔ  yô  phoii,  mélodies  à  transposition  (Catalogue 
3211,  art.  X); 

81.  Syào  woU  hyàng  yôphok,  mélodies  des  petites  danses  (Cata- 
logue 3211,  art.  XI); 

82.  a)  Séngjoû  Ichott  hî  Iwén  woU  ta  lyô.  —  b)  Eûl  yî  tchwéi  tekàê 
thoû;  résumé  de  la  dissertation  de  Tchoû  Hî  sur  la  danse;  figorea 
des  poses  des  danseurs  (Catalogue  3211,  art.  XII); 

83.  Lyeoû  tài  syào  wok  phok,  danses  des  six  âges  antiques  (Cata- 
logue 3211,  art.  XIII); 

84.  lAng  sîng  syào  wok  phoU,  danses  rustiques  (Catalogue  3211  ^ 
art.  XIV).  Ces  onze  ouvrages  (depuis  74)  sont  dus  à  Tcboû 
Tsài-yû,  prince  héritier  de  Tchéng.  qui  les  présenta  à  l'Empereur 
en  1595;  ils  résultent  des  recherches  personnelles  de  Tsài-yû  et 
de  celles  de  son  père,  prince  Kông  de  Tchéng,  qui  était  en  relations- 
avec  Hô  Thàng  ;  ils  témoignent  d'une  connaissance  approfondie 
de  l'archéologie  et  de  la  musique,  aussi  bien  que  d'une  ingéniosité 
excessive.  La  Bibliothèque  Nationale  en  possède  un  exemplaire 
qui  forme  deux  magnifiques  volumes  grand  in-folio. 

85.  Lyû  lyU  tsîng  yi,  traité  des  lyû,  du  même  auteur  (Cat.  Imp., 
liv.  38,  f.  20,  compris  dans  le  Yô  lyû  tshyuén  choa).  Cet  ouvrage  est 
cité  partiellement  dans  le  YÔ  lyû  tyén, 

86.  Lyû  lyk  tchéng  yi,  traité  des  lyû;  ouvrage  officiel  de  1713, 
comprenant  une  partie  générale  et  des  études  sur  les  principaux 
instruments,  flûte  de  Pan,  flûte  droite,  flûte  traversière  il,  orgue 
à  bouche,  chalumeau,  flûte  traversière  tchhl,  ocarina,  khin,  se, 
cloches,  lilhophone,  tambour,  auge,  tigre.  Un  supplément  expose 
les  principes  de  la  musique  européenne;  11  est  dû  aux  PP.  Tho- 
mas Pereyra  (1645-1708),  Jésuite,  et  (?)  Teodorico  Pedrini  (1670- 
1746),  Lasariste  (Catalogue  3221-3225). 
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87.  Chênff  lyû  syào  ki,  mémoire  sur  la  musique,  par  Tchhêng 
Y&o-thyèn,  licencié  en  1770  (Catalogue  3139,  article  LXXII). 

88.  Le  P.  Âmiot,  De  la  Musique  det  Chinois  tant  anciens  que  mo- 
dales {Mémoires  eoneemant  les  Chinois,  vol.  VI,  1780,  p.  1  et  sq.). 
Gel  ouTrage  recommandable,  fait  d'après  les  documents  chinois, 
traite  surtout  deslyû  et  de  quelques  points  de  la  théorie  chinoise; 
les  instruments  et  Thistoire  de  la  musique  sont  laissés  de  côté. 
A  comparer  un  important  manuscrit  du  même  auteur,  1  vol.  in- 
folio, Bibl.  Nationale,  fonds  Bréquigny  13. 

89.  J.  A.  Tan  Aalst,  Chinese  Musie  {Impérial  Maritime  Customs, 
êpecial  séries,  »*  6),  1  vol.  in-4o,  Ghâng-hài,  1884.  Ce  Tolume 
montre  des  connaissances  acquises  par  Tobserration  directe  ;  il 
donne  des  notions  sur  les  principaux  instruments;  la  partie  his- 
torique et  théorique  n'est  qu'effleurée  et  renferme  quelques  grayes 
erreurs. 

90.  J.  Orosset,  Contribution  à  l'étude  de  la  musique  hindoue  {Bi- 
bliothèque de  la  Faculté  des  lettres  de  Lyon,  VI;  1  toI.  gr.  in-8o, 
Paris,  1888). 

H.  —  Tbaitbs  sur  lbb  CHauRs,  gbànts,  àirs,  etc. 

9 1 .  Khtn  tshdo,  liste  d'une  cinquantaine  de  chansons  pour  le  khin 
arec  quelques  indications  historiques,  par  Tshài  Yông(  133-1 92), 
lettré  et  musicien  renommé  ;  dans  la  collection  Toû  hwd  tch3i  tshâng 
ekoi,  section  VI  (Bibl.  Nat.,  Nouveau  fonds  chinois  1305). 

92.  r^  foU  kok  iht  ydo  kyèi,  liste  de  chants  anciens  avec  bref 
historique,  par  Woû  Kïng,  haut  fonctionnaire  mort  en  742,  à  en- 
Tiron  quatre-vingts  ans  (Gat.  Imp.,  liv.  197,  f.  1);  dans  le  Tsln 
ta  pi  ehoS,  14*  recueil  (Bibl.  Nat.,  fonds  Fourmont  304,  tome  22) 
et  dans  Y.  1. 1.,  Ut.  74. 

93.  Kyë  kok  loi,  traité  sur  le  tambour  kyë,  renfermant  descrip- 
tion de  rinstrument,  historique,  anecdotes,  liste  de  130 airs;  par 
Nân  Tcbô,  fonctionnaire,  qui  a  achoTé  son  ouvrage  en  850  (Gat. 
Imp.,  liv.  113,  f.  39);  dans  Y.  1.  t.,  liv.  129. 

94.  Yâ  foii  tsâloû,  notices  sur  divers  instruments,  chœurs,  etc., 
parTwânNgân-tsyè,  fonctionnaire  en  804-897  (Gat.  Imp.,  liv.  113, 
f.  41)  ;  dans  CkwéfoB,  liv.  100  (Bibl.  Nat.,  Nouveau  fonds  chinois 
159,  tome  21)  et  dans  Y.  1.  t.,  liv.  37. 

95.  PI  kî  màn  tehif  traité  sur  les  chants  et  mélodies,  par  W&ng 
Tchô,  fonctionnaire  en  1131-1162  (Gat.  Imp.,  liv.  199,  f.  31)  et 
dans  Y.  1.  t.,  liv.  75. 

96.  Thâttg  yô  kkyû  phok,  traité  sur  les  chants  de  la  dynastie  des 
Thftng,  par  Kâo  Seû-swën,  de  l'époque  des  S6ng  ;  dans  Chwi  fou. 
Ut.  100  (voir  n»  94). 

I.  —  Traités  sur  lbs  iicstrumbnts,  ▲CGosfPAaNBS 
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97.  Hwii  yen  pi  tchi,  traité  de  khin  avec  des  mélodies,  par  Yin 
Yë,  publié  en  1587;  la  date  est  douteuse,  étant  exprimée  seule- 
ment en  caractères  cycliques  ;  Texemplaire  paraît  ancien  et  peut 
dater  du  xvie  siècle,  grand  in-8o. 

98.  KhSa  phok  té  tshyuén,  traité  de  khin  avec  des  mélodies  ;  Tou- 
vrage original  (Gat.  Imp., liv.  1 14,  f.  27),  par  Yftng  Pyào-tchéng,  a 
été  gravé  en  1573,  mais  Tédition  in-8o  que  J'ai  en  mains,  a  été 
refondue  par  Tchhéng  Yùn-kî  en  1705  (Gatalogue  5562). 

99.  IkAfA  thân,  notice  sur  le  khîn  (théorie,  historique,  lecture 
det  caractères,  etc.),  par  Tchhêng  Yùn-kî  (Gatalogue  5562).  Edi- 
tion in-80. 

100.  Sông  fôny  ko  khtn  phok.  Chok  hwài  tshio;  deux  recueils  de 
mâodies  et  de  poésies  pour  le  khin,  composées  par  divers  auteurs 
et  réunies  par  Tchhéng  Hyông  :  notice  des  caractères  spéciaux  par 
l'éditeur,  qui  est  accusé  d'avoir  compliqué  Texécution  des  mor- 
ceaux (Gat.  Imp. ,  liv.  113,  f.  35).  Ouvrage  du  xvn«  ou  du  xvni*  siè- 
cle; i*ai  sous  les  yeux  une  réédition  in-8o,  assez  mauvaise  et  sans 
date. 

101.  Wok  tehî  tehài  khtn  phok  ta  tchhêng,  traité  de  khin  avec  des 
nélodiesy  par  Syû  Khi  (1721)  ;  réédition  récente,  grand  in-8o,  non 
datée. 

102.  Bwâng  tehkâo  H  khi  thoA  ehï,  modèles  des  instruments  ri- 
tuels de  la  dynastie  régnante,  planches  et  légendes;  fort  belle 
publication  officielle  de  1759,  in-4o  (Gatalogue  2289-2304). 

103.  Thyin  win  ko  Khtn  phok  UH  tchhéng,  traité  de  khîn  avec  des 
Biélodiea  ;  la  théorie  musicale  en  général,  la  théorie  du  khtn  rap- 
proché du  se  et  de  la  ilûte  de  Pan,  la  partie  historique  et  biblio- 
graphique sont  très  développées;  le  nombre  des  morceaux  est  con- 
sidérable; à  ma  connaissance,  c'est  de  beaucoup  l'ouvrage  le  plus 
complet  en  ce  genre.  Par  Th&ng  Yî-ming  (1876);  gravé  à  Tcbhéng- 
toQ  en  1876,  grand  in-8o. 

104.  PhS  phâ  phok,  traité  de  phî-phà  avec  mélodies;  gravé  en 
1875-1878,  édition  in-18. 

105.  Tchôny  wâi  hi  fâ  ta  kmàn  thok  ehwi,  traité  général  des  amu- 
seoienfs,  figures  et  légendes,  par  Th&ng  Tsài-fông;  gravé  à  Ghàng- 
hài,  1893-1894,  in-32.  Le  livre  12  est  consacré  aux  instruments 
imels,  flûtes,  violons,  guitares  de  divers  genres,  orgue  à  bouche, 
tympanon,  hautbois,  carillon  de  gongs;  figures  et  tablatures,  mé- 
lodies notées. 

106.  KâMÇ  tehhlphok,  alias  Chêng  syào  phok,  un  petit  cahier  in-16. 


renfermant  quelques  mélodies  et  les  tablatures  de  quelques  ins- 
truments. ^^ 

107.  F.  Warrington  Eastlake,  The  ^  or  Chinese  Reed  Organ 
{China  Review,  1882-1883,  XI,  pp.  33-41). 

108.  M°>e  O.  Devéria,  Essai  nouveau  sur  la  musique  chez  les  Chi- 
nois {Magasin  pittoresque,  1885,  pp.  234,  etc.).  Description  précise 
des  orchestres  du  Palais,  d'après  les  documents  officiels. 

109.  V.  Gh.  Mahillon,  Catalogue  descriptif  et  analytique  du  musée 
instrumental  du  Conservatoire  Royal  de  Bruxelles,  n<**  1-576, 1  vol. 
in-18, 2*  éd.,  Gand,  1893.  Get  ouvrage  est  précieux  par  la  préci- 
sion des  descriptions  et  des  explications  acoustiques. 

110.  Annuaire  du  Conservatoire  Royal  de  musique  de  Bruxelles, 
in-18;  10»  année,  1886;  14»  année,  1890;  contient  la  suite  du  Cata- 
logue précédent. 


SEGOND  APPENDIGE 


LA  MUSIQUE  EN  CORÉE 

La  théorie  musicale  a  été  emprunlée  à  la  Chine 
avec  une  partie  de  la  civilisation.  A  côté  d'instruments 
indigènes  on  trouve  un  grand  nombre  d'instruments 
chinois;  pour  ces  derniers  on  renverra  simplement 
aux  chap.  VU  à  X  et  Ton  ne  marquera  que  les  diffé- 
rences importantes. 

INSTRUMENTS  AUTOPHONES. 

Theuk  tchong,  cloche  isolée.  Phyen  tchong,  carillon 
de  cloches*.  Voir  chap.  VII,  pô  tchông  1,  pyên  ichông 
2  ;  le  carillon  s'étend  de  mi^  à  $0/4. 

Soun^y  employé  pour  introduire  les  danseurs  mili- 
taires et  pour  marquer  le  troisième  mot  des  vers. 
Voir  chap.  VII,  chwên  3. 

Tkâk^f  sonnette  employée  dans  la  danse  militaire. 
Voir  chap.  VII,  tô  4. 

Thâk  ou  tchhâk^,  même  usage  ;  identiQé  au  tchëng, 
sorte  de  sonnette.  Voir  chap.  VII,  tchèng  5,  tchô  6. 

Nyo^f  même  usage;  comparé  à  un  grand  tcheng. 
Voir  chap.  VII,  nâo  16. 

Tong  pâl,  hydng  pâl^,  cymbales  de  moyen  et  de 
petit  modèle,  appartenant  &  la  musique  non  rituelle 
ou  orchestre  vulgaire.  Voir  chap.  VII,  pô  17. 

Theuk  kyeng,  lithophone  isolé.  Phyen  kyeng,  caril- 
lon de  lithophones  ''.'  Voir  chap.  VII,  thë  khing  23, 
pyèn  khing  îi. 

Pâng  hydng,  carillon  de  lames  d'acier  >  appartenant 
à  la  musique  non  rituelle.  Voir  chap.  VII,  fâng  hyàng 
25;  un  rapport  présenté  au  Roi  en  1431  affirme  que 
cet  instrument  est  usité  en  Chine  depuis  l'époque  des 
Lyâng  (502-557);  il  était  connu  d'abord  sous  le  nom 
de  tong  kyeng. 

Hyàng  ryeng,  grelots®  faits  d'un  métal  appelé  tou 

1.  Mom  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  1  à  5.  —  O  ryei  eut  se  ryei,  liv.  f , 
rr.  74  à  76.  —  Tehin  tehhdn  oui  kouei  (Bibl.  cor.,  n*  1305),  Ut.  préUmi- 
naire,  f .  33  ▼«. 

i.  Moun  ken  pi  ko,  liv.  42,  ff.  5  et  6.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
f.  87. 

3.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  6  v».  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  ff.  87 
et  88. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  6  v«.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  f ,  f.  87. 

5.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  6  f.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  £f.  87 
et  88. 

6.  Moun  hen  pi  ko,  Ut.  42,  ff.  8  et  9.  —  Tehin  tekhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  35  v«. 

7.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  9  et  il.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  74  à  76.  —  Tehin  tehhdn  eui  kouei,  liv.  préUmiDaire,  f.  33  ▼•. 

8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  7  et  8.  —  Tehin  tehhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  r*. 

9.  Tehin  tehhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  36  r*  ;  liv.  3,  f.  22  v*. 
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sek,  employés  dans  diverses  danses.  Voir  chap.  XIII, 
ilng  172. 

E,  tigre».  Voir  chap.  VII,  yû  29. 

A  paik,  claquettes  d'ivoire^,  formées  de  6  lames;  il 
en  existe  aussi  en  bois,  paik.  Voir  chap.  VII,  phà 
pàn  31. 

Tok^,  tige  de  bambou  de  3  à  7  pieds  de  long  sur  5 
pouces  de  diamètre,  ouverte  à  Textrémité  inférieure 
et  percée  en  outre  de  deux  trous  vers  le  bas;  cet  ins- 
trument et  les  deux  suivants  marquent  le  rhythme 
de  la  danse  militaire.  Voir  chap.  Vil,  toïi  33. 

A  184*,  tige  creuse  longue  de  5p,6;  à  section  cir- 
culaire; renSée  au  milieu  et  s*amincissant  aux  bouts, 
couverte  de  cuir  de  mouton  ;  la  description  n'indique 
pas  si  les  bouts  sont  libres  ou  fermés  de  cuir;  deux 
anneaux  latéraux  permettent  de  tenir  Tinstrumenl 
verticalement  pour  en  frapper  la  terre.  Comparer 
chap.  VII  yà  50;  chap.  XIII  yà  50  (p.  488). 

Eung  1851^,  tige  creuse  de  6p,5  de  long  ;  à  section 
carrée;  on  frappe  les  côtés  de  la  tige  avec  un  mar- 
teau, tchhou,  relié  à  Textrémité  inférieure  interne. 

Tchhouk,  auge®.  Voir  chap.  VII,  tchoil  34. 

Sdng'',  sac  cylindrique  en  cuir,  rempli  de  baie  de 
riz.  Voir  chap.  VIII,  pô  fou  49;  chap.  XIII,  syàng  164 

(p.  188). 
Pou^,  jarres  de  terre  cuite  sur  lesquelles  on  frappe 

avec  des  marteaux  ;  le  Ak  hâk  kouei  pem  en  indique, 
dans  Torchestre,  dix  donnant  dix  notes  différentes. 
Voir  chap.  VII,  feoù  36. 

INSTRUMENTS   A  MBS1BRÀNE3 

Ken  ko,  tambour  dressé  •,  al.  tchin  ko,  portant  deux 
petits  tambours  pi  et  eung;  le  tchin  ko  du  Âk  hâk 
kouei  pem  est  posé  sur  un  cadre  porté  par  quatre 
colonnes.  Voir  chap.  VIII,  kyén  koù  44,  phî  et  ying 
45,  46,  tsin  koù  47. 

Sdk  ko,  eung  ko^^  :  à  la  différence  des  indications 
du  prince  Tsâi-yû,  les  Coréens  suspendent  ces  deux 
petits  tambours  dans  deux  cadres  séparés,  placés 
run  à  l'ouest,  l'autre  à  Test  du  tambour  dressé.  Voir 
chap.  VIII,  sô  koù  45,  ying  koù  46. 

Kyo  pâng  ko  186,  tâi  ko  187,  so  ko  188»»  :  ces  trois 
tambours  appartiennent  à  la  musique  vulgaire;  le 
premier  est  suspendu  ayant  son  axe  horizontal 
comme  les  précédents  ;  la  suspension  des  deux  autres 
n*est  pas  indiquée. 

Reù  ko,  formé  de  six  tambours  en  forme  de  tronc 
de  cône,  réunis  autour  d'un  centre  et  suspendus  dans 
un  cadre.  Ryeng  ko,  formé  de  huit  tambours  réunis 
et  suspendus  de  même.  Ro  ko,  formé  de  deux  tam- 

1.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  47  et  48,  —  0  ryei  eux  se  ryd,  Ht.  1, 
ff.  80  et  81.  —  Tchin  tehhdn  eui  kouei.  Ht.  préliminaire,  f.  33  v«. 

2.  Tchin  tchMn  eui  kouei,  livre  préliminaire,  f.  36;  Ut.  3,  f.  22  r». 

3.  youn  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  49.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  f.  89. 

4.  Moun  hen  pi  ko.  Ut.  42,  ff.  48  et  49.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 , 
ff.  88  cl  89. 

5.  Moun  hen  pi  ko.  Ut.  42,  f.  48.  —  O  ryei  eui  se  ryei.  Ut.  1,  ff.  88 

et  89. 

6.  Moun  hen  pi  ko,  Ut.  42,  ff.  46  et  47.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  i, 
ff.  79  et  80.  —  Tchin  tchhân  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  T.  33  v«. 

7.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  f.  36.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  f.  89. 

8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  36  à  38.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  Uv.  1, 
ff.  82  et  83. 

9.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  39,  40, 42  à  44.  —  O  ryei  eui  se  ryei, 
liv.  l,ff.  79,  80.—  Tchin  tchhân  eui  kouei,  liv.  préUminaire,  f.  32  v«. 

10.  Moun  hen  pi  ko,  Uv.  42,  f.  44.  ^  Tchin  ich/idn  eui  kouei,  liv. 
préUminaire,  f.  33  r*. 

11.  Moun  hen  pi  ko,  IiT.42,  ff.  45,46.  —  Tchin  tehhdn  eui  kouei.  Ut. 
préUminaire,  f.  33  r«. 

12.  Moun  hen  pi  ko.  Ut.  42,  ff.  40  à  42.—  O  ryei  eui  se  ryei,  Uv.  1, 
ff.  76  à  78. 

13.  N«  69. 


bours  attachés  l'un  au-dessus  de  l'autre  :  le  premier 
de  ces  tambours  a  donc  6  faces,  le  second  8  et  le  der- 
nier 4.  Les  auteurs  coréens»»  suivent  ici  le  Yo  choû^^ 
et  s'écartent  du  commentaire  du  Tcheoû  li  rappelé 
p.  184,  noie  14;  pour  l'usage  de  ces  tambours  ils  sont 
d'accord  avec  le  Tcheoû  IL  Voir  chap.  XI,  lêi  koù  157, 
ling  koù  158,  loû  koù  159  (p.  184). 

Reù  to  189,  ryeng  to  190,  ro  to  191,  tambourins»* 
associés  par  3,  par  4  et  par  2,  de  manière  à  présenter 
6,  8  et  4  faces;  chaque  agrégat  d'instruments  est 
porté  sur  un  manche  et  muni  de  6,  8  ou  4  pendants 
qui  frappent  les  faces;  ces  tambourins  sont  employés 
avec  les  tambours  précédents.  Voir  chap.  VIII,  thAo 
62;  chap.  XI,  lêi  koù  157,  ling  koù  158,  loû  koù  159. 

Mou  ko  192»*,  grosse  caisse  posée  verticalement 
sur  quatre  pieds,  employée  dans  le  chœur  Mou  ko, 
orchestre  vulgaire. 

Tchdng  ko,  tambour  en  forme  de  sablier  »«  ;  le  kâl  ko 
coréen  est  à  peu  près  semblable;  employés  par  l'or- 
chestre vulgaire.  Voir  chap.  VIII,  tchàng  koù  59,  kyë 
koù  63. 

Tchel  Ao»^  tambour  posé  obliquement  sur  une 
tablette  horizontale  où  est  ménagée  une  entaille  de 
dimension  appropriée  ;  appartient  à  la  musique  vul- 
gaire. Cet  instrument,  d'après  Ma  Twân-lîn  cité  par 
l'auteur  coréen,  est  originaire  de  la  Chine  orientale 
et  a  été  employé  depuis  les  Thâng.  Voir  chap.  XII  et 
XIII,  tsyë  koù  162  (pp.  185  et  192). 

Tho  ko,  tambour  de  terre»».  Voir  chap.  VI,  thoù 
koù  193  (p.  140). 

INSTRUMENTS  A   VKNT 

Yâk,  flûte  à  bouche  transversale  »•,  à  3  trous;  sem- 
ble employée  surtout  comme  insigne  des  danseurs 
civils.  Voir  chap.  IX,  yô  74. 

So,  flûte  de  Pan".  Voir  chap.  \X,phdi  syào  75. 

Tongso,  flûte  droite'»  employée  par  l'orchestre  vul- 
gaire. Voir  chap.  IX,  syào  77. 

Tyek  194,  flûte  droite"  semblable  à  la  précédente, 
mais  avec  un  trou  postérieur  et  7  trous  antérieurs. 

Tchi,  flûte  traversière*»  ayant  un  trou  externe  de 
moins  que  la  flûte  de  même  nom  employée  en  Chine  ; 
bec,  tchhù,  formé  d'un  bambou  inséré  dans  le  tuyau, 
latéralement (?),  et  maintenu  au  moyen  de  cire.  Voir 
chap.  IX,  tchhî  80. 

Tâng  tyek,  flûte  chinoise*^  employée  par  l'orchestre 
vulgaire  :  c  est  la  flûte  Iraversiére  tï  décrite  sous  le 
no  81  ;  elle  a  7  ou  8  trous  et  une  longueur  de  1p,4. 

Sâm  tchouk,  les  trois  flûtes,  savoir  :  tâi  tcham  195, 
grande  flûte,  tchoung  tcham  196,  flûte  moyenne,  so 
tcham  197,  petite  flûte";  employées  par  l'orchestre 

14.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  42  v«.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I.ff.  76 
à  78. 

15.  Tchin  tehhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  35  r*. 

16.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  45, 46.  —  Tchin  tehhdn  eui  kouei.  Ht. 
préliminaire,  ff.  33  r**,  33  r^. 

17.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  44, 45.—  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 ,  f.  78. 

18.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  38,  39.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  i 
ff.  78,  79. 

19.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  27,  28.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 
ff.  81  et  90. 

20.  Moun  hen  pi  ko,  Uv.  42,  f.  27.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 ,  ff.  82,  83. 

21.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  31  v».  —  Tchin  tehhdn  eui  ktouei,  IW. 
préliminaire,  f.  34  v«.  / 

22.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  29.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  ^fr.  1,  f.  82  v». 
28.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  29,  30.  —  O  ryei  eui  «y  ryei.  Ut.  I , 

f.  83.  |j 

24.  Moun  lt£n  pi  ko,-liv.  42,  f.  30.  —  Tchin  tchhdr^neui  kouei,  Iît. 
préliminaire,  f.  34  v».  r 

25.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  30,  31.—  Tchin  tchf  ^n  eui  kouei.  Ut. 
préliminaire,  f.  34  v*.  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  <    j.  g,  9.  L«a  diction- 
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mobiles,  ^cAou,  sont  de  hauteur  décroissanle.  Les  doigts 
de  la  main  gauche  appuient  sur  les  cordes  pour  les 
raccourcir  pendant  qu'elles  sont  pincées  par  les  doigts 
de  la  main  droite  ;  les  cordes  8  et  3,  9  et  4,  3  et  1 
sont  pincées  ensemble,  les  cordes  6,  7,  12  résonnent 
seules.  La  notation  suit  les  principes  généraux  de 
celle  du  khin  112. 

Le  keum  du  Kâyà  tire  son  nom  du  royaume  de  Kâyâ 
ou  Kârâ,  situé  à  Teztréme  sud  de  la  Corée,  à  Touest 
du  fleuve  Râk-tong  et  soumis  définitivement  au  Sillâ 
en  532;  un  roi  de  Kàyâ  fit  fabriquer  le  nouveau  keum 
en  modifiant  la  construction  d'un  instrument  chinois 
et  chargea  un  homme  appelé  Oureuk  de  composer 
12  mélodies;  plus  tard  Oureuk  se  réfugia  au  Silià,  où 
il  est  mentionné  sous  le  roi  Tchin-heung  en  550  et  552 
et  où  il  eut  des  élèves.  On  cite  les  titres  des  i2  chants 
de  Oureuk  et  de  3  chants  dus  à  Nimoun  :  cinq  de  ces 
titres,  paraissant  inexplicables  en  chinois,  semblent 
donc  transcrits  du  coréen.  Il  y  avait  deux  modes  d'ac- 
cord du  kâyâ  keum,  pour  lequel  il  existait  en  tout  185 
airs.  Entre  ces  origines  anciennes  et  Fépoque  mo- 
derne toute  indication  manque  ;  ce  keum  est  attribué 
à  l'orchestre  vulgaire. 

Hyen  keum  201,  keum  noir*'. 

Cet  instrument  ressemble  un  peu  au  khfn  112  chi* 
nois;  la  table  d'harmonie,  légèrement  bombée,  est 
en  bois  d*éléococca,  le  fond  plat  en  châtaignier;  les 
cordes  de  soie  sont  montées  et  nouées  à  peu  près 
comme  sur  le  tchéng  117.  Les  cordes,  de  la  l*"*  en 
avant  à  la  6%  portent  les  noms  suivants  : 

N<>"  par         en  en 

épaisseur,  phyeng  tyo  ou  tyo. 

0  fMU  hyen 2  mi^  mik 

5  hoâneUUkkengoixkikoâMtehheHg.  4  mti  H^ 

4  hoân  iâng  tckkeng 3  mi\  n^ 

3  lâi  hyen  (grosse  corde) 1  ^«^^  "'#j 

2  youhyen 5  ut^^  soliK^ 

imounhyen fi  si^  mi^ 

Les  notes  fournies  par  les  diverses  cordes  dans  la 
partie  qu'il  est  habituel  de  faire  vibrer,  seraient  dans 
le  rapport  des  notes  indiquées,  si  mon  interprétation 
des  deux  tablatures  du  Ryâng  keum  sin  po  est  exacte  : 
ces  tablatures  ne  fixent  pas  la  hauteur  absolue  des 
notes ^^.  Toutes  les  cordes  sont  accordées  au  moyen 
de  chevalets  mobiles,  tchou,  en  bois  de  poirier.  Les 
cordes  2,  3,  4  passent  sur  une  série  de  16  ou  de  13 
tons  arrondis  et  saillants,  hodn,  en  bois  de  poirier, 
analogues  aux  4  grosses  marques  ou  tons,  syàng,  du 
phl-phâ  123;  de  ces  tons  le  premier  à  gauche  sem- 
ble faire  l'office  de  chevalet,  les  autres  indiquent 
les  points  de  pression  des  cordes  en  question.  Les 
notes  du  tableau  précédent  répondent  donc  pour  les 
cordes  1,  5,  6  à  la  section  limitée  par  le  chevalet 
mobile,  pour  les  cordes  2, 3, 4  à  la  section  limitée  par 

7.  Moun  ken  pi  ko,  liv.  4i,  ff.  35,  36.  —  0  ryei  eui  »e  ryei,  Ut.  1 , 

ff.  84,  85. 

8.  Moun  henpi  ko,  lir.  4S,  ff.  32  à  35.  —  O  ryn  eui  êê  ryei.  Ut.  i, 
ff.  81,  82.  —  Tehin  tehhàneui  kouei.  Ut.  préUminaire,  f.  34  t*. 

9.  Moun  henpi  ko,  Uv.  42,  ff.  II,  «2.  —  O  ryei  eui  ee  ryei.  Ut.  1, 
ff.  85,  80.  —  Tehin  tehhân  eui  kouei.  Ut.  préUminaire,  f.  34  t«. 

iO.  Moun  hen  pi  ko.  Ut.  42,  ff.  12,  13.  —  Oryei  eui  te  ryei.  Ut.  i, 

ff.  84,  85. 

11.  Moun  henpi  ko,  Ut.  42,  f.  26. 

12.  Moun  henpi  ko.  Ut.  42,  ff.  19,  20.  —  Tehin  tehhân  eui  kouei.  Ut. 
préUminaire,  f.  34  r*.  —  Sdm  kouk  «a  keui.  Ut.  32,  ff.  7,  8. 

13.  Moun  hen  pi  ko,  lir.  42,  ff.  13  à  19.  —  Tehin  tehhân  eui  kouei, 
Ut.  préliminaire,  f.  34  r».  ^  Sâm  kouk  sa  keui.  Ut.  32,  ff.  5  à  7.  — 
Ryâng  keum  tin  po. 

14.  Les  tablatures  du  Ryâng  keum  tin  po  présentent  plusieurs  points 
douteut  et  coïncident  imparfaitement  aTee  les  espUcations  qui  y  sont 
annexées. 


TQlgaire;  elles  sont  faites  en  bambou  comme  toutes 
les  précédentes.  La  plus  grande  a  environ  1  fois  et 
demie  la  longueur  de  la  flûte  chinoise,  les  dimen- 
sions exactes  ne  sont  pas  données;  les  trous  sont  dis- 
posés comme  dans  la  ilûle  chinoise  :  la  bouche,  un 
trou,  tehheng  kong,  fermé  par  une  pellicule,  six  trous 
pour  les  notes,  enfin  cinq  trous  muets  dits  he  kong. 
Cet  instrument,  peut-être  imité  de  la  fiûte  chinoise, 
existait  au  Sillà^  où  on  lui  attribuait  une  origine 
miraculeuse  et  où  on  le  nommait  mân-phâ-sik;  on 
jouait  alors  324  airs  sur  la  grande  fiûte,  245  sur  la 
flûte  moyenne,  298  sur  la  petite  fiûte;  on  employait 
1  systèmes  ou  modes  :  !•  phyeng  tyo,  système  égal; 
2«  hoâng  tchong  tyo,  système  de  hwâng-tchOng;  3°  â 
tyo,  système  rituel;  4^  ouel  tyo,  système  de  yuë;  5<^ 
pân-sep  tyo,  système  de  pân-che  ;  6<»  tchhoul  tyo,  sys- 
tème tchhoul;  l^soun  tyo,  système  éminent'. 

Koân  198,  chalumeau  double';  chaque  tuyau  est 
analogue  au  kwàn  chinois,  avec  5  trous  seulement. 
Voir  chap.  IX,  kwàn  89;  chap.  Vf,  chwâng  kwàn  198 
(p.  140,  note  14). 

Tiing  phil-ryoul,  chalumeau  chinois^  deForchestre 
vulgaire.  Voir  chap.  IX,  kwàn  89. 

Kd  199,  cornet  de  Torcheslre  vulgaire;  la  figure 
sans  texte  montre  8  trous  latéraux  au  lieu  des  3  du 
cornet  tartare*.  Voir  chap.  IX,  koû  kyâ  90. 

Thâi  phyeng  so,  hautbois^  à  7  trous  antérieurs  et  1 
trou  postérieur  ;  appartient  à  l'orchestre  vulgaire.  Voir 
chap*  IX,  kïn  kheoù  kyô  94. 

Houen,  ocarina"^  à  6  trous.  Voir  chap.  IX,  hyucn  101. 

Saing,  ou,  hod,  orgues  abouche*  ayant  respective- 
ment 19,  36  et  13  tuyaux  ;  d'après  les  figures  du  0  ryei 
eui,  les  instruments  coréens  sont  semblables  à  ceux 
de  Torcheslre  officiel  de  Péking;  le  Tehin  tehhdneui 
kouei  représente  au  contraire  la  forme  vulgaire  à  em- 
bouchure courte;  la  fabrication  des  anches  d*orgue 
n'aurait  été  connue  en  Corée  qu'en  1743  ;  jusque-là  les 
anches  étaient  achetées  à  Péking  lors  de  la  mission 
annuelle.  Voir  chap.  IX,  chêng  103,  yû  104,  hwô  105. 

INSTRUMENTS  A  COBDBS 

Keum,  tdng  keum,  khln  chinois*.  Voir  chap.  X,  khîn 
112. 

Seul,  se  chinois  ^^  Voir  chap.  X,  se  116. 

Tâi  tchaing,  grand  tcheng'^  à  15  cordes  au  lieu  de 
14.  Voir  chap.  X,  tchëng  117. 

Kdyâ  keum  200,  keum  du  Kâyâ'^. 

Cet  instrument,  en  bois  d'éléococca,  ressemble  au 
précédent;  mais  la  queue  est  terminée  par  un  man- 
che très  court  en  forme  de  T,  auquel  sont  nouées  les 
12  cordes  de  soie  ;  la  1'*  corde  est  la  plus  grosse,  les 
suivantes  sont  de  plus  en  plus  fines;  les  chevalets 

Dsires  chinois,  coréens,  japonais,  indiquent  plusieurs  sons  pour  ^T  et 
M  le  donnent  pas  dans  le  sens  de  flûte  ;  la  prononciation,  coréen  teham, 
chinois  tehin,  reste  donc  douteuse. 

1.  Etat  da  sud-est  de  la  péninsule  (57  A.  G.-685  P.  C),  réunit  ensuite 
toute  la  presqu'île  jusqu'à  Phyeng-yftng. 

S.  Correspondance  aux  systèmes  chinois,  chap.  IV,  p.  117,  etc.  :  1' 
«vec  XL,  2»  avec  LXXV,  4«  arec  XXXVIII  et  LXXI 1, 5«  avec  V  ;  le  phyeng 
tyo,  phing  tyào,  est  aussi  mentionné  pp.  llOet  101, note  13  (33),  où  il  est 
peut-être  différent  de  XL.  Les  systèmes  3«,  6«,  7"  ne  sont  pas  recon- 
Bsissahles  sous  les  présentes  désignations. 

3.  Motm  hen  pi  ko,  lir.  42,  fl".  28,  29.  —  0  ryei  eui  te  ryei,  lir.  1, 

ff.  80,  81. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  lir.  42,  ff.  31,  32.  —  Tehin  tehhân  eui  kouei,  liv. 

prélimiDaire,  f.  34  ▼*. 

5.  Tehin  tehhân  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v». 

6.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  3S. 
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le  1"  ton.  I^scordea  1, 
i,  5,  6  ne  sont  emplo- 
yées que  pour  leur  sec- 
tion la  plus  longue  et 
nedonnentqu'une  seule 
note  chacune.  Les  cor- 
des 2  et  3  sont,  au  con- 
traire, pressées  sur  les 
sillets  par  les  doigts  da 
la  maia  gaucbe ,  qui 
doit  aussi  arrêter, 
quand  il  y  a  lieu,  les 
vibrations  des  autres 
cordes;  on  entend  donc 
tantôt  une  seule  noie, 
tantôt  plusieurs  notes 
simultanées.  Les  tons  sa 
comptent  du  grave  à 
l'aigu  en  sens  contraire 
de  ceux  du  khin. 

La  main  droite  at- 
taque les  cordes  au 
moyen  d'un  plectre,  H. 
Il  existe  dii  ou  douze 
systèmes  d'accord  qu'il 
est  impossible  de  pré- 
ciser faute  de  rensei- 
gnements. 

Le  beum  noir  est  une 
modification  du  kbln 
chinois,  qui  prit  nais- 
sance au  Kokourye*  & 
l'époque  des  Tsin  (365- 
420)  :  des  bandes  de 
cigognes  noires  vinrent 
danser  autour  de  l'in- 
venteur, et  l'instrument 
Tut  appelé    keum    des 

i.  «ojuina  (37  A.  C.-MS  P. 
da  Ik  Corfe  et  l>  «ud-nl  da  U 


LicrlplioD  daqualquai 


t&l  yep',  début.  —  Musiqua  de  bycn  keum. 
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Màn  tâi  yep,  l"  morceau.  —  Transcription  réduite. 

'^ ■ 


È 


U/I'JP^    PI 


^^ 


^«^'«W         2 


^Ig 


;^J'i'ICuLlljl^^^ 


.hmjjji|r7^j,jj%jjjj4^- 


6>-r 


3  3^"+ 


/wwwv 


^ 


6 


cigognes  noires,  puis  keum  noir.  La  conoaissance  du 
keum  fut  transmise  à  un  arlisle  du  Sillâ,  Okpoko, 
qui  composa  3  chansons  et  fonda  une  école;  les  noms 
de  plusieurs  de  ces  mélodies  sont  cités  par  le  Sâm 
kouk  sa  keui,  quelques-uns  sont  chinois,  d'autres 
sont  transcrits  du  coréen;  l'école  de  Okpoko  se  per- 
pétua pendant  plusieurs  générations;  elle  distingua 
les  deux  modes  principaux  phyeng  et  ou  et  laissa 
187  airs.  Les  auteurs  coréens  ne  donnent  aucun  autre 
renseignement  sur  ces  musiciens  du  Sillâ  et  ne  pré- 
cisent pas  l'époque  où  ils  vécurent.  Dès  lors  et  jus- 
qu'à répoque  moderne  il  n'est  plus  question  du  hyen 
keum,  qui  fait  partie  actuellement  de  Torchestre  vul- 
gaire. 
La  notation  est  du  même  genre  que  celle  du  khîn 

ii2;  les  signes  principaux,  par  exemple  :fc  £»  ou 

îj^y  indiquent  soit  la  corde  seule,  soit  la  corde  et  le 


ton;  les  signes  placés  à  droite  et  à  gauche  sont  pour 

le  doigté  ;  ainsi  '^  signifie  soulever  la  corde  avec  les 

doigts  de  la  main  droite,  ^  veut  dire  presser  la  corde 
du  pouce  gauche,  etc.  L'exemple  ci -joint  montre  que 
dans  chaque  rectangle  représentant  la  mesure,  les 
signes  de  droite  sont  les  noms  chinois  des  degrés, 
ceux  de  gauche  sont  des  syllabes  coréennes  écrivant 
une  harmonie  imitative,  ting,  seureing,tdng,  sarding, 
ting,  ta,  etc.;  il  est  reproduit  d'après  le  calque  exact 
que  je  possède  et  qui  est  beaucoup  plus  net  que  To- 
riginal. 

Tâng  pi'phâ,  guitare  chinoise^  semblable  à  l'ins- 
trument chinois,  mais  jouée  avec  un  plectre,  mok  pâl, 
comme  dans  l'antiquité;  elle  appartient  à  l'orchestre 

1.  Moun  hen  pi  ko,  lir.  42,  ff.  21  à  26.  —  Tchia  tehhdn  eui  kouei, 
liv.  préliminaire,  f.  34  r*. 


216  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTION IV AIRE  OU  CONSERVATOIRE 


vulgaire  et  sert  pour  la  musique  chinoise  comme  pour 

la  musique  indigène.  Voir  chap.  X,  phî-phd  123,  woù 

hyén  128. 

N°*  par 
épaisseur 

1  mouA^^n  (grosse  corde).  l 

2  tài  hyen S 

3  tchoung  hyen 2 

4  tcha  hyen 3 


en  en         en 

phyeng  tyo    sang  tyo  hâ  tyo 

8i2  ré2         tt/#s 

*»3  ««3  *»3 

BiQsiquo  corèume   musique  cliiDoisa 


Hyângpi'phâ  202,  guitare  coréenne*,  analogue  à  la 
précédente,  jouée  avec  des  onglets  et  ayant  5  cordes 
énumérées  dans  Tordre  d'épaisseur  :  1  tâi  hyen,  2  mou 
hyen  et  tchoung  hyen,  3  tchheng  hyen,  4  you  hyen.  Cette 
nomenclature  indique  l'influence  du  hyen  keum  qui 
se  fait  sentir  aussi  dans  les  modes  d'accord. 

Les  deux  formes  de  guitares  existaient  déjà  au 
Sillâ;  il  y  avait  alors  pour  la  guitare  coréenne  trois 
modes  d'accord  {koung  tyo,  tchhil  hyen  tyo,  pong  hoâng 
tyo,  avec  212  mélodies)  qui  diffèrent  de  nom  des  sys- 
tèmes modernes. 

Ouel  keum^,  cet  instrument  de  l'orchestre  vulgaire 
doit  être  analogue  au  yué  khln  chinois  plutôt  qu'au 
yuë  khin  de  l'orchestre  mongol  ;  mais  je  n'en  ai  pas 
de  figure  ni  de  description  suffisante.  Voir  chap.  X, 
yuë  khîn  134. 

Hyen  tcha^,  môme  instrument  que  le  san  hyôn.  Voir 
chap.  X,  San  hyén  137. 

Yâng  keum^,  semblable  à  l'instrument  chinois  du 
même  nom.  Voir  chap.  X,  yâng  khîn  144. 

À  tchaing^,  tcheng  à  archet  de  l'orchestre  vulgaire. 
Voir  chap.  X,  yà  tchëng  145. 

Hai  (v.  hyei)  keum^,  différent  du  hi  khln  des  orches- 
tres officiels  chinois,  presque  semblable  au  hoû  khin 
de  l'orchestre  mongol  ;  appartient  en  Corée  h  l'or- 
chestre vulgaire.  Voir  chap.  X,  hi  khîn  146,  hoû  khîn 
148.  

Les  historiens  ne  donnent  sur  la  musique  et  la 
danse  chez  les  anciennes  tribus  coréennes  que  des 
indications  vagues,  suffisantes  toutefois  pour  montrer 
la  grande  place  des  chœurs  dans  la  vie  ordinaire  et 
dans  le  culte;  pour  le  Sillâ  seulement  on  trouve  quel- 
ques détails.  «  La  9*  année'  du  roi  Tcheng-myeng 
(689),  Sin  Sin-tchai,  offrant  un  sacrifice  à  des  esprits 

1.  Moun  henpiko,  Uv.  42,  ff.  21  à  20.  —  Sâm  kouk  ta  keui,  Itr.  32, 
8. 

2.  3£oun  hen  pi  ko,  Uy.  42,  iï.  20,  21. 

3.  Tchin  tchhàn  eiii  /fouet,  lir.  préliminaire,  f.  34  t«. 

4.  Tehin  tehhdn  eui  kowit  liv.  préliminaire,  f.  34  ▼«. 

5.  Moun  ken  pi  ko.  Ut.  42,  f.  26.  »  Tehin  tchhàn  euikouei,  liv.  préli- 
minaire, f.  34  T«. 

6.  Movm.  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  21.  —  Tehin  tchhàn  eui  kouei,  lir. 
préliminaire,  f.  34  r*. 

7.  Sàm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  ff.  9, 10.  Tcheng-myeng  est  le  nom  per- 
sonnel du  roi,  qui  est  plus  connu  louf  son  nom  dynastique  de  Sin-moun. 
Sin  Sin-tchai,  inconnu  d'autre  part. 

8.  Au  Ht.  32,  f.  0,  le  Sàm  kouk  ea  keui  note  brièvement  l'origine  de 
plusieurs  chœurs  qu'il  appelle  ici  àk,  chœur,  musique,  et  non  pas  mou, 
danse.  Le  Sin-yel  remonte  au  roi  You-ri  (24-57);  le  Sa-nai,  aussi  nommé 
Si-no,  remonte  au  roi  Nài-hai  (106-230);  la  danse  dee  cornets  vient  du 
roi  Nài-mU  (N&i-moul,  Nà-mil,  356-402)  ;  le  Tai  ou  Tai-keum  est  dû  au 
musicien  Paikkyel,  de  l'époque  de  Tcha-pi  (458-479)  ;  le  Mi-tehi  est 
de  l'époque  de  Pep-heung  (514-540).  Hàn  Ki,  désignation  d'un  des 
chœurs,  peut  être  un  nom  d'homme.  L'expression  so  kyeng  s'applique 
aux  cinq  capitales  secondaires  du  Sillâ.  Sur  Paikkyel,  voir  Sàm  kouk 
ta  keui,  Uv.  48,  ff.  3,  4. 

9.  Né  vers  858  ;  à  douze  ans  il  fut  envoyé  pour  étudier  en  Chine  ;  il 
7  devint  docteur  et  mandarin  vers  880  ;  rentré  au  Sillâ,  il  occupa  des 
fonctions  importantes  et  mourut  avant  897  ;  U  a  laissé  des  œuvres  chi- 


malfaisants,  fit  exécuter  des  chœurs  :  Kd  mou,  danse 
des  cornets,  6  kâm  (chefs),  2  joueurs  de  cornet,  1  dan- 
seur; Hâ  sin  yel  mou,  petite  danse  Sin-yel,  4  kâm,  i 
joueur  de  keum,  2  danseurs,  3  chanteurs;  Sa  nai  mou, 
danse  Sa-nai,  3  kâm,  1  joueur  de  keum,  2  danseurs, 
2  chanteurs;  Hân  ki  mou,  danse  de  Hàn  Ki,  3  kàm,  1 
joueur  de  keum,  2  danseurs;  Sang  sin  yel  mou, grande 
danse  Sin-yel,  3  kâm,  1  joueur  de  keum,  2  danseurs, 

2  chanteurs;  So  kyeng  mou,  dainse de  la  petite  Capitale, 

3  kâm,  i  joueur  de  keum,  I  danseur,  3  chanteurs; 
Mi  tchi  mou,  danse  Mi-tchi,  4  kâm,  1  joueur  de  keum, 
2  danseurs*.  La  8*  année  du  roi  Âi-tchâng  (807),  quand 
on  exécuta  des  chœurs,  on  commença  par  le  Sa-nai  : 
joueur  de  keum  et  danseurs  4  hommes,  joueur  de 
keum  en  costume  yert  1  homme,  chanteurs  en  costu- 
mes rouges  5  hommes;  vêtements  multicolores,  éven- 
tails brodés,  ceintures  à  ciselures  d'or;  ensuite  on 
exécuta  la  danse  Tai-keum,  danse  du  pilon  :  les  dan- 
seurs sont  vêtus  de  rouge,  les  joueurs  de  keum  sont 
en  costume  vert.  [Les  choses]  étant  ainsi,  on  n*en  peut 
dire  le  détail.  »  Kim  Pou-sik  cite  ensuite  et  semble 
rattacher  à  ces  chœurs  cinq  poésies  chinoises  dues  à 
Pchheû  Tchhi-ouen*.  Le  Korye  sa<°  rappelle  le  chœur 
de  Tchheyong  tel  qu'il  était  chanté  et  dansé  au  Korye  : 
mais  cette  danse  portait  le  nom  de  son  auteur,  un 
homme  étrange,  peut-être  un  esprit,  qui  Texécuta 
devant  le  roi  Hen-kâng  (875-886). 

De  ces  maigres  indications  il  résulte  que  le  Sillâ 
a  eu  un  art  musical  et  orchestique  de  même  nature 
que  celui  de  la  Chine,  réunissant  la  danse,  le  chant 
accompagné  et  la  poésie,  mais  incomparablement 
plus  pauvre  que  Fart  contemporain  des  Thàng, 
primitif  lûême  en  face  des  chœurs  des  Tcheoû.  La 
tradition  coréenne  fait  naître  ces  ballets  au  Sillâ, 
quelques-uns  à  une  époque  reculée;  leurs  titres  sont 
pour  la  plupart  inexplicables  en  chinois;  mais  ils  ne 
sont  mentionnés  que  tard  dans  le  vu*  siècle,  à  l'épo- 
que où  l'alliance  des  Thàng  a  permis  au  Sillâ  de  do- 
miner les  trois  quarts  de  la  péninsule.  D'ailleurs  les 
rapports  avec  la  Chine  remontent  à  huit  ou  neuf 
siècles  plus  haut;  au  v*  et  au  vi"  siècle,  le  boud- 
dhisme, l'écriture,  la  littérature,  la  philosophie,  les 
institutions  de  la  Chine  ont  été  apportés  en  Corée  ;  il 
est  probable  que  les  coutumes  du  <c  grand  pays  »  ont 
fortement  modifié  aussi  les  vieilles  danses  indigènes. 

A  une  quinzaine  de  ballets  qui  restaient  des  an- 
ciens royaumes,  le  Korye  joignit  une  trentaine  de 
chœurs  nouveaux''  ;  les  uns  commémoraient  des  faits 


noises  {BMiographie  coréenne,  n"  404.  —  Sàm  kouk  ta  keui,  Uv.  46. 
ff.  3  à  e  ;  voir  aussi  n*  46,  liv.  60,  f.  SO  r*).  Outre  les  pièces  de  Tchheû 
Tchhi-ooen,  on  cite  quelques  chants  plus  anciens  qui  étaient  conservés 
au  temps  du  Korye  (918-1392).  Le  Se  kyeng  kok,  chant  de  Phyeng-yftng, 
et  le  Tài  tong  kàng  kok,  chant  du  Tài-tong  k&ng  (fleuve  de  Phyeng- jàng) 
se  rapporteraient  au  règne  de  Keui  tcha  {Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  f.  1. 
—  Ko  rye  ta,  liv.  71,  f.  33)  ;  mais  tout  ce  qu'on  rencontre  en  Corée  rela- 
tivement à  ce  personnage  parait  apocryphe  et  ne  semble  pas  antérieur 
au  Korye.  C'est  aussi  à  l'époque  du  Korye  qu'on  trouve  le  Rai  ouen  kd, 
chant  de  Rai-ouen,  et  le  Myeng  tchou,  chant  de  Uyeng-tchou,  deus 
pièces  qui  viendraient  du  royaume  de  Kokouryo  et  remonteraient  peut- 
être  à  la  domination  des  Hin  (après  108  A.  C.)  :  je  n'ai  pu  identifier 
Myeng-tchou  ;  Rai-ouen,  ou  L&i-yuèn  est  mentionné  sous  les  LyAo  et  Kin 
vers  la  frontière  sino-coréenne  actuelle;  —  le  Pàng  teung  tdn  et  4  au- 
tres pièces  dites  originaires  du  Paiktchei  (S.-O.  de  la  Corée,  18  A.  C- 
660);  —  le  Tong  kyeng  kok,  chant  de  la  Capitale  orientale,  le  Tcfiàng 
hàn  teng,  avec  4  autres,  provenant  du  vieux  SiUâ  antérieur  à  la  réu- 
nion. De  toutes  ces  dernières  pièces  aucun  texte  n'est  donné.  Voir  Ko 
rye  ta,  liv.  71,  ff.  43  à  47.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  f.  2  v*,  5  r*  et 
V*.  On  trouve  aussi  dent  mentions  de  tàn  âk  et  depaik  heui  (pp.  184, 
note  12,  198,  etc.),  l'une  au  Sillâ  sous  Tchin-heung  (540-576)  pour  une 
fête  bouddhique,  phâl  koàn  heù,  l'autre  (1170)  à  propos  d'un  sacrifice  à 
l'étoile  de  la  longévité  [Moun  lien  pi  ko,  liv.  50,  f.  40). 

10.  Liv.  71,  f.  36. 

11.  iTo  rye  ta,  liv.  71,  ff.  30  à  43.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  ff.  10  k  12 
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militaires,  d  autres  rappelaient  des  actes  de  vertu, 
d'autres  offraient  un  caractère  rai-poétique,  mi-reli- 
gieux; Tun  de  ces  derniers,  le  Mou  ai,  venait,  dit-on, 
de  TAsie  centrale,  et  le  texte  en  était  rédigé  en  lan- 
gue u  bouddhique  »  mêlée  de  coréen,  pâng  en.  Presque 
tous  les  autres  chants  de  ce  groupe  étaient  en  langue 
vulgaire,  ri  e,  ou  coréen  ;  ils  furent  composés  selon  les 
occasions  pendant  toute  la  dynastie.  C'étaient  là  les 
chœurs  dits  sok  âk,  musique  vulgaire,  ou  hyâng  âk, 
musique  du  pays;  ils  avaient  place  dans  les  sacrifices 
officiels,  dans  les  grandes  fêtes  bouddhiques,  dans 
les  cérémonies  du  Palais '. 

En  1114  et  1116*,  l'empereur  Hwei  tsông,  de  la  dy- 
nastie des  Sông,  envoya  par  l'ambassadeur  coréen 
au  roi  Yei  tchong  un  orchestre  complet  et  un  recueil 
musical  en  10  volumes,  conforme  aux  chants  de  l'or- 
chestre réformé  dit  Td  chéng  yô;  la  nouvelle  musique 
fut  introduite  au  temple  des  Ancêtres  dès  les  derniers 
mois  de  1114  et  une  audition  eut  lieu  au  Palais  vers 
la  fin  de  1116.  Ce  n'étaient  peut-être  pas  les  débuts 
de  la  musique  purement  chinoise  en  Corée;  un  docu- 
ment officiel  de  1411  rappelle,  en  effet,  que  le  roi 
Koàng  tchong  (949-975)  obtint  de  l'Empereur  des  ins- 


truments et  des  musiciens  dont  les  descendants  pra- 
tiquèrent la  musique  chinoise  jusque  vers  le  milieu 
du  xiY*  siècle.  En  1370,  Thài  Isoù,  des  Mtng,  Ht  don 
au  roi  de  Corée  des  instruments  rituels  usités  à  sa 
Cour  et,  Tannée  suivante,  autorisa  des  musiciens  offi- 
ciels coréens  à  venir  étudier  à  Nanking;  en  1405  de 
nouveaux  instruments  furent  envoyés  de  Chine  au 
roi  Thài  tchong;  ils  furent  employés  au  temple  des 
Ancêtres  en  1406.  C'est  en  conformité  de  la  musique 
des  Mlng  que  fut  réformée  la  musique  coréenne'  sous 
Sei  tchong  de  1425  à  1430,  que  furent  rédigés  (1430) 
divers  recueils  musicaux  et  (1493)  un  ouvrage  général 

sur  la  musique,  le  Âk  hâk  kouei  pem^  ;  les  problèmes 
traités  et  les  solutions  données  ne  diffèrent  pas  de  ce 
qui  a  été  expliqué  pour  la  Chine.  Deux  formules 
musicales  se  rapportant  au  début  du  sacrifice,  intro- 
duction des  esprits,  sont  citées  par  le  Moun  hen  pi  ko 
sous  forme  primitive  et  sous  formes  transposées  ^  ;  elles 

sont  tirées  du  Àk  hâk  kowi  pem  et  proviennent  du 
Ta  tchhéng  yô  phoû  de  Lin  Yù*,  époque  des  Yuén;  à 
la  différence  de  l'exemple  cité  p.  134,  note  1,  elles 
ne  sont  pas  chromatiques. 


Mélodies  pour  llntroduotion  des  esprits,  fragments. 
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Gamme  de  h wftiig- tchong,  système  de  1»*  (1,  p.  98)  sans  exclusion  des  degrés  secondaires. 


Mélodie  du  Sou  po  rok\ 
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Môme  système. 


Mélodie  de  l'hymne  Mou  ryel". 
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1.  Ko  ryeta,  liv.  71,  ff.  47,  48. 

2.  ifoun  hen  pi  ko,  Mr.  40 ,  ff.  1  à  3,  4,  «,  9.  —  Ko  rye  ta,  li».  70, 
ff.  5  at  28. 

3.  Moun  hen  pi  ko,  Ur.  39,  ff.  2,  3,  13. 

4.  Rédigé  sur  ordre  offlciel  par  Seng  Kyon,  mAndario  do  ministère 
des  Rites;  traite  des  lyû,  fabrication  et  emploi,  des  instruments  de  mu- 
sique et  des  accessoires  pour  les  chaurs,  du  rhy  thme  et  des  mouvements 
de  la  danse. 

5.  Ces  airs  sont  écrits  au  moyen  des  premiers  caractères  du  nom  des 


lyû  ;  rs^*  supérieure  est  indiquée  par  la  clef  T ,  par  exemple  ItX^  =  8*^ 

supérieure  de  "tZ-  Voir  Jl/oun  hen  pi  ko,  lir.  39,  ff.  12,  etc.,  34,  etc.; 
lir.  40,  r.  24,  etc. 

6.  Je  n'ai  pas  trouvé  d'indications  sur  l'ouTrage  ni  sur  l'auteur  ;  voir 
yfoim  hen  pi  ko,  liv.  39,  ff.  34  r*,  36  ▼•. 

7.  Sur  ce  chœur,  voir  p.  218,  note  5,  et  p.  210.  —  Xfoun  hen  pi  ko, 
liv.  40,  f.  24  V*. 

8.  Voir  p.  219.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  40,  ff.  24,  25. 
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Même  système  que  plus  haut.  Ces  trois  dernières 
mélodies  sont  peut-être  coréennes  d'origine. 

Du  jour  où  la  musique  chinoise  fut  introduite,  l'or- 
chestre officiel,  outre  la  section  indigène  dont  l'ori- 
gine a  été  rappelée,  compta  deux  autres  sections, 
â  âkt  orchestre  rituel,  tâng  âk,  orchestre  chinois,  sans 
que  toutefois  la  distinction  des  trois  styles  musicaux 
fût  toujours  très  nette*.  Le  premier  orchestre*  ser- 
vait surtout  dans  les  rites  religieux  du  temple  des 
Ancêtres,  à  l'autel  des  Dieux  protecteurs  du  sol,  à 
l'autel  de  l'Agriculture,  au  temple  de  Goufucius,  etc.; 
il  figurait  aussi  dans  les  assemblées  plénières  et  les 
cérémonies  de  la  Cour.  A  l'imitation  de  la  coutume 
chinoise,  il  exécutait  des  hymnes  portant  des  titres  de 
même  forme  (terminés  en  an,  paix)  et  deux  danses, 
l'une  civile,  l'autre  militaire,  qui,  modifiées  par  la 
suite,  reçurent  des  noms  spéciaux,  Ryel  moun  et  So 
mou,  en  1431,  Tyeng  tâi  ep  et  Po  thâi  phyeng^en  1433. 
A  ce  répertoire  s'ajoutaient  des  hymnes  spéciaux 
pour  les  divers  Ancêtres  royaux.  Le  roi  Sei  tchong, 
qui  réorganisa  l'orchestre  rituel  (1431),  admit  encore, 
comme  cela  se  faisait  avant  lui,  que  l'orchestre  indi- 
gène fût  entendu  alternativement  avec  l'orchestre 
rituel  vers  la  fin  des  sacrifices,  à  la  dernière  offrande 
et  à  la  desserte  ;  dans  les  banquets  et  les  assemblées 
de  la  Cour,  l'orchestre  rituel  jouait  le  l'^'etle  16  de  la 
lune,  l'orchestre  indigène  jouait  les  autres  jours  du 
mois;  le  bureau  des  Règlements  rituels  demandait 
alors  une  répartition  différente.  Mais  bientôt  le  con- 
fucianisme intransigeant  des  lettrés  blâma  et  interdit 
définitivement  ce  mélange,  qui  a  déjà  disparu  du 
grand  rituel  0  ryei  eut,  rédigé  de  1430  à  1474  :  tout  y 
est  réglé  à  la  chinoise. 

Pour  le  règne  de  Tchoung  tchong^,  à  la  date  de 
1511,  il  existe  une  liste  ofQcielle  des  poésies  et  des 
chœurs  de  tâng  âk  qui  étaient  exécutés  dans  les  ban- 
quets, depuis  ceux  qui  étaient  présidés  par  le  Roi 

1.  Composition  des  trois  orchestres  d'après  le  Ko  rye  «a.  — Orchestre 
ritael,  liy.  70,  ff.  1  à  5  :  cloches  isolées  et  en  carillons  (p.  211) ,  lithopho- 
nes  isolés  et  en  carillons  (p.  SU),  avge  (p.  212),  tigre  (p.  212),  claquet- 
tes (p.  212);  keumà  1,  à  3,  à  5,  à  7,  à  9  cordes  (p.  213,  etc.),  seul 
(p.  213);  flûte  tyek  (p.  212),  flûte  tchi  (p.  212),  orgues  saing,  ou,  hoâ 
(p.  213),  ocarina  (p.  tVZ),  flûte  de  Pan  (p.  2^);  tambours  de  dirers 
genres  (p.  212);  soun  (p.  211),  thâk,  tcheng,  nyo  (p.  211),  à  (p.  212), 
sftng  (p.  212) .  Les  nombres  et  la  disposition  varient  selon  les  cérémo- 
nies. 

Orchestre  chinois,  liv.  71,  f.  1  : 

pAng  hyftng  à  16  plaques  (p.  211).  A  tchaing  à  7  cordes  (p.  216). 

tong  80  à  8  trous  (p.  212).  tâi  tchaiog  à  5  cordes  (p.  213). 

tyek  à  8  trous  (p.  212).  tchàng  ko  (p.  212). 

pbil-ryoul  à  9  trous  (p.  213).  kyo  pàng  ko  (p.  212). 

pi-phâ  à  4  cordes  (p.  215).  pâik  à  16  feuilles  (p.  212). 

Remarquer  les  différences  avec  quelques  instruments  décrits  d'autre 
part. 
Orchestre  vulgaire,  ou  indigène,  liv.  71,  ff.  30,  31  : 

hyen  kcum  à  6  cordes  (p.  213).  mou  ko  (p.  212). 

pi-phâ  à  5  cordes  (p.  216).  hyci  keum  à  2  cordes  (p.  216,  hai 

kâyâ  kcum  à  12  cordes  (p.  213).  keum). 

hoâ  keum  à  12  trous  (?).  pbil-ryoul  à  7  trous  (p.  213). 

tchâng  ko  (p.  212).  tchoung  tcham  à  12  trous  (p.  212). 

ft  paik  à  6  feuilles  (p.  212).  so  tcham  à  7  trous  (p.  212). 

mou  tchen  (?).  paik  à  6  feuilles  (p.  212). 

2.  Ko  rye  ta.  Ht.  70.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  40,  ff.  5,  etc.,  10, 11, 21, 
etc.,  24,  etc.,  33,  34,  35  ;  Ht.  41,  ff.  2,  3,  4,  etc.,  description  des  sacri- 
flces  et  cérémonies  en  1372, 1431,  1433,  1465,  1491. 

3.  Les  deux  dernières  danses  se  rattachent  au  Ryong  pie  thyen  kâ 
dont  il  sera  question  plus  loin  {Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  ff.  33,  34). 

4.  Moun  hen  pi  ko.  Ut.  41,  ff.  8  à  12. 

5.  Ces  programmes  de  fêtes  ressemblent  assez  à  ceux  de  la  cour  de 
Chine  (pp.  197, 198).  Voir,  par  exemploi  Moun  hen  pi  ko,  Ut.  41,  f.  10  r" 


jusqu'à  ceux  qui  réunissaient  de  simples  lettrés*^.  Un 
très  grand  nombre  de  pièces  sont  tirées  du  Chl  kïng 
et  pour  la  plupart  figurent  dans  les  recueils  chinois 
du  prince  Tsài-yû*;  celles  dont  l'air  est  indiqué,  sont 
en  majorité.  Les  airs  sont  marqués  par  des  titres  de 
poésie,  ainsi  «  l'hymne  Sin  kong  sur  Fair  du  Sou  ryong 
eum,  chant  du  dragon  aquatique  »  ;  à  l'exception  d'un 
seul  qui  est  douteux,  ces  airs  proviennent  du  Korye, 
soit  de  l'orchestre  tâng  âk,  soit  de  l'orchestre  sok  âk. 
Plusieurs  chants  de  la  même  époque  se  retrouvent 
dans  les  programmes  de  1511,  et  parmi  eux  quel- 
ques-uns qui,  d'autre  part,  prêtent  leur  musique  à 
des  poésies  chinoises  :  ainsi''  Ek  tchhû  so,  se  souvenir 
et  jouer  de  la  flûte  ;  Sou  ryong  eum;  Thâi  phyeng  nyen, 
années  de  grande  paix;  Song  sân  tcho,  chant  du  Song 
sân.  Pour  d'autres  chants  du  Korye,  par  exemple 
Tcken  hoâ  tchi,  transmettre  la  branche  fleurie;  Râk 
yâng  tchhoun,  le  printemps  à  la  Capitale,  de  la  section 
tâng  âk;  0  koân  sân,  la  montagne  0-koân,  de  la  section 
sok  âk,  l'air  seul  est  encore  employé  au  xvi*  siècle, 
mais  le  poème  primitif  reste  enfoui  dans  les  histoires 
dynastiques;  le  Pâng  teung  sân,  la  montagne  Pâng- 
teung,  dont  l'air  était  conservé,  remonterait  même  au 
Paiktchei.  On  rencontre  donc  un  procédé  identique 
à  celui  qui  a  été  signalé  pour  la  Chine,  et  l'on  en  peut 
suivre  la  trace  dans  les  documents  différents  conser- 
vés par  le  Moun  hen  pi  ko  :  une  chanson,  une  panto- 
mime,  souvent,  d'origine   populaire^,  est  adoptée, 
arrangée  par  les  orchestres  officiels;  les  paroles  pri- 
mitives sont  remplacées  par  une  poésie  lettrée,  cette 
poésie  est  à  son  tour  accommodée  à  un  autre  air;  de 
telles  substitutions  se  succèdent  à  plusieurs  reprises, 
suivant  le  caprice  des  musiciens,  l'inspiration  origi- 
nale se  mélange  et  s'efface  :  et  c'est  ainsi  qu'il  est 
impossible  de  savoir  s'il  ne  se  trouve  pas  quelque 
mélodie  ancienne  parmi  les  airs  coréens  très  peu 
nombreux  qui  sont  écrits  dans  les  recueils. 


«  [Pr<^ramme]  muiical  du  banquet  offert  par  le  Roi  à  ses  agnati  et 
alUés.  [1]  Quand  le  Roi  s'assied  dans  lasaUe,  on  exécute  leHdseng  teho 
tyo,  air  de  féUdtation  à  la  Cour;  [i]  quand  on  présente  les  plateaux,  on 
joue  le  Thâi  phyeng  nyen,  les  années  de  grande  paix  ;  [3]  quand  on  pré- 
sente les  fleura,  on  chante  le  Hing  oui  {H(ng  toét)  sur  l'air  Keum  kâng 
teng,  la  cîtadeUe  de  Keum-kfing,  ou  de  diamant  ;  [4]  au  premier  service 
du  bouiUon,  on  chante  le  Kodn  tche  (Kwûn  tehyû)  ;  [5]  à  la  première 
coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Sou  po  rok,  offrande  de  la  corbeille 
précieuse;  [6]  au  second  service,  on  chante  le  Bin  tehi  {Lîn  tchi)  ;  [7]  à  la 
seconde  coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Mong  keum  tchhek,  rêve  du 
pied  (mesure)  d'or  ;  [8]  au  troisième  service,  on  chante  lo  Kàl  tâm  {Ko 
ihân)  sur  l'air  Teha  hâ  tong,  grotte  des  nuages  pourprés;  [9]  à  la  troi- 
sième coupe  fon  exécute]  la  pantomime  0  yâng  sen,  les  cinq  imnoortels 
montés  sur  des  béliers  ;  [Ip]  au  quatrième  serrice  et  à  la  quatrième 
coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Pho  kou  âk,  musique  du  jeu  de  paume; 
[11]  au  cinquième  service,  on  chante  le  Sin  kong  {Tehhén  kông)  ;  [12]  à 
la  cinquième  coupe,  [on  exécute]  le  ballet  Mou  ko,  danse  et  tambour; 
[13)  au  sixième  service  et  à  la  sixième  coupe,  on  chante  le  Moun  tek  kok, 
chant  de  la  Tortu  ciTile  ;  [14]  au  septième  serTice  et  à  la  septième  coupe, 
on  chante  le  Ndm  edn  you  tai  (Ndn  ehdn  yeoù  thdi).  *  Les  n«*  3,  4,  6, 
8,11, 14  sont  des  pièces  du  ChSktng;  les  autres  numéros  sont  coréens. 

6.  Comparer  p.  123,  note  8.  Titres  des  poésies  chantées  à  Séoul  :  Sydo 
yà,  1, 1  Loù  mtng  ;  2  Seâ  meoù;  3  Hwdng  hmdng  tehè  hwd;  7  Tshài  wéi  ; 
-  Il,  3  Yû  H;  5  Nàn  yeoù  kyd  yû;  7  Ndn  eliân  yeoù  thdi  ;—  Ta  yà.  II,  2 
Hîng  wèi;  —  III,  2  71;—  Tcheoû  tâng.  II,  1  Tehhén  kông;-^Kwê  fông, 
1. 1  KvDdJK tehyû;  2  Kô  thdn;  1 1  Ltn  tehi; — X,  6  (ou  Syào  yà,  1,9)  Ti  toû, 

7.  Moun  hen  pi  ko,  Ut.  48,  ff.  9  à  il  ;  Ut.  50,  ff.  8  à  12  ;  —  Ko  rye 
sa.  Ut.  7i,  f.  1,  etc.  {tdng  âk),  f.  30,  etc.  {êok  dk), 

8.  La  pantomime  aTOc  accompagnement  musical  est  encore  très 
populaire  en  Corée  ;  en  1890  il  m'a  été  donné  d'assister  à  une  représen- 
tation de  ce  genre  à  Séoul  ;  j'en  ai  rendu  compte  dans  le  Journal  tuiati- 
gu0,  juiUet^août  1897,  p.  74  (La  complainte  mimée  et  le  ballet  en  Corée), 
et  j'ai  noté  la  simplicité  du  sujet,  mésaTonlures  d'un  Tieillard  qui  a  une 
jeune  femme,  aussi  bien  que  la  Tariété  et  la  TiTacité  des  rhythmea. 
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Les  programmes  de  15il  ne  meotionnent  ù.  pari 
qa'uD  hymne  d'origiae  coréenne  moderne,  le  Moun 
tek  kok,  pour  lequel  il  eiiste  quatre  poésies  différen- 
Ua>  datant  du  règne  de  Thâi  tciio  (1392-139S)  ou  de 
celui  de  Thâi  tcbong  (UDO-lilS);  mais  il  y  ea  avait 
d'autres,  tels  que  le  Ryoung  lin,  paix  émineole,  et  le 
Hyou  dn,  paix  Tavorable,  le  Moun  myeng,  éclat  civil,  le 
Mou  ryel,  gloire  militaire  ',  qui  dataient  de  Sei  (chong 
(<H8-1450),  sans  parler  des  cbants  accompagnant  les 
danses  anciennes  ou  récentes  qui  seront  étudiées  plus 
loin,  ni  de  ceux  que  l'on  composa  pour  des  rites 
moyens  célébrés  par  le  Hoi  ou  la  Reine,  tir  à  l'arc, 
iiuquet  des  vieillards,  labourage,  cueillette  des  feuil- 
les de  mûrier'.  Après  deux  siècles  d'assoupissement, 
l'acliïilé   poétique    reprit  DanM  fcii  w /e*« . 

sons  le  rai  Yeng  Icbo  (1724- 
iT!6),  un  souverain  énergi- 
que et  instruit  qui  Ht  beau- 
coappourlesloisetpourles 
arts:  des  cbants  nouveaux 
rtmplacirent  ceux  du  xt* 
siècle,  quelques-uns  sor- 
laient  du  pinceau  royal*. 
Pumi  toutes  ces  poésies 
une  mention  spéciale  est 
daeao  Ryong pi  e  thyen  kd, 
diant  des  lira  gons  qui  s'élè- 
Tenlau  ciel,  qui  fu  tcomposé 
par  trois  dignitaires,  Kouen 
Tyet,  Tcheng  Rin-tchi,  An 
Tefai,  à  la  suite  d'un  décret 
de  1449  :  ce  long  poème  en  > 
1!4  strophes  gloriOe  sous  ' 
terme  poétique  et  allégori- 
que les  origines  miraculeu- 
ses et  les  mérites  de  la  dy- 
DUlie  régnante;  mis  en  mu- 
sique et  exécuté  par  frag- 
ments dans  les  sacrifices,  au 
Palais,  dans  lesbanquets  el 
réauions  des  lettrés,  on  en 
voulut  faire  pourleTcbosen 
c'est-à-dire  pour  la  Corée 
moderne, ce  q  ue  les  diverses 
partiesduCATA-Tnifauraient 
*té  pour  les  Tcheofl,  une 
collection  de  chants  om- 
ciels  et  domestiques,  un  re- 
cueil national  et  loyaliste*. 

Plusieurs  danses  pantomimes,  tcheng  tchai,  sont  por- 
tées aux  programmes  de  1311,  mais  il  en  existe  un 
grand  nombre  d'autres;  la  plupart  ont  un  poème  ou 
plasiearspoèmesd'accompagnemenl,  un  petit  nombre 
seulement  est  privé  decbant.  Le  Mong  keumtchhek,  rêve 
du  pied  d'or,  et  le  Sou  po  rok,  offrande  de  la  corbeille 
précieuse,  appartiennent  &  la  même  inspiration  que 
le  ftyong  pi  e  thyen  kâ;  le  premier  de  ces  chants  date 
de  ta  période  I392-441S,  le  second  du  règne  de  Sei 
tchong  (14IM450J;  de  nouveaux  textes  sont  donnés 
par  le  ^&  hâkkoueipem^.  Th&i  tcho,  avant  son  avène- 
ment, vit  en  songe  un  esprit  qui  lui  remit  un  pied 
(mesure)  en  or,  symbole  de  vertu  et  signe  d'éléva- 
tion; &   la  même  époque,  des  paysans  qui  avaient 

I.  jraun  hen  pi  ko,  1i<.  U.  IT.  i,  !l. 

1  Moun  htn  pi  ko,  llv.  M,  B.  S,  S. 

1.  SltHtH  hen  pi  ko,  Dr.  M,  IT.  ».  1*. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  lir.  U.  ff.  U  i  ST. 

y  JTcwn  hmpt  ko,  li*.  M.  IT.  7  k  13. 

t.  Mmat  hnpiko,  U*.  M,  S.  l  ••,  S  r*  ;  Ht.  M,  L  13  ;  li*.  W,iï.Uk 


trouvé  dans  un  rocher  un  écrit  merveilleuï,  vinrent 
le  lui  offrir.  Les  deux  danses  commémorent  ces  évé- 
nements par  des  évolutions  lentes  et  par  l'olFrande 
du  pied  d'or  et  de  la  corbeille  précieuse.  Le  Keunthym 
tyeng,  audience  dans  la  salle  impériale;  le  Sou  myeng 
myeng,  réception  des  ordres  brillants  ;  le  Ud  liodng  eun, 
réception  des  bienfaits  augustes;  leifd  seng  myeng  [ou 
tcho),  félicitations  de  Cour;  le  Seng  thaik,  bienfaits 
souverains;  le  Ryoak  hod  taî,  six  troupes  fleuries, 
rappellent  divers  incidents  de  la  vie  de  Tbâi  Ichong 
et  de  son  séjour  en  Chine'.  Quelques  pantomimes 
datent  du  xv][i°  siècle  :  ainsi  le  Pong  rai  eui,  céré- 
monie de  la  venue  du  phénix;  le  A  paik,  les  cla- 
quettes d'ivoire;  à  cette  danse  un  chant  a  été  ajouté 

I*  (On  (7rAù  IcMim  eui  koïKt,  llv.  préliminaire,  1. 18). 


Fia.  iSS. 
en  1829  fî).  A  cette  dernière  date  semblent  se  rap- 
porter plusieurs  danses  inspirées  des  auteurs  chinois: 
le  Hydng  pâl  et  le  Hydng  ryeng,  imités  des  Th&ng; 
le  Mou  ko,  rappelant  une  danse  du  Korye  et  une  des 
H&n  (le  Pi  woù,  p.  190)  ;  le  Kern  keui  mou,  danse  des 
sabres,  sans  paroles,  imitée  du  Kin  uioù  chinois 
(pp.  190,  197);  le  Po  tâng  mou,  danse  des  signes 
précieux,  exprimant  une  idée  bouddhique;  le  Kdi 
in  tchen  mou  tân,  pivoines  cueillies  par  de  jolies 
femmes  (p.  197),  et  le  Tchhoun  aing  tehen,  chant  du 
loriot  au  printemps,  où  l'on  a  tenté  de  restituer  un 
choeur  des  Thâng  et  un  chœur  des  Sông'.  Peut-être 
récentes  seraient  aussi  deux  danses  privées  de  chœur, 
Kodn  tong  mou.  danse  du  Ko&n-tong,  el  Tctoi  you 


it«ii«j,liT.  prcliniuir*,  r.  (S  T*:lit.  I,  r.  IS. 

r.  u.  fT.  1,4i',St*,7i*;Ht.  48,  S.  14  M  IS. 
wi,  Ut.  piéUiiduirt,  t.  IS  >•;  Ur.  t,  t.  IS  V. 
30,  ff.  S6  à  3T.  —  Tehi»  tchhin  euikoaei,  lir.  I . 
M,  B.  ^^,  18  f.  IV  f,  10  V,  ïî,  U  r*.  —  Jto 


e.  Jfmui  JuN  pi  Jio,  1 
ir.  !1.  «ili*.  prtUmli 
lyxa.lir.Tl.r.ll. 
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d/c';  l'une  est  une  danse  provinciale;  dans  l'autre, 
qu'une  tradition  assez  vague  fait  venir  du  Sillà,  un 
bateau  brillamment  orné  est  disposé  au  milieu  de  la 
salle,  et  les  danseuses  forment  des  rondes  tout  autour. 
Dans  le  Tchhoun  aing  tchen,  une  seule  danseuse  prend 
des  poses  et  exécute  des  pas  au  milieu  d'une  natte; 
dans  le  Mou  ko,  huit  danseuses  tournent  et  frappent 
tour  à  tour  ou  ensemble  sur  une  grosse  caisse  placée 
au  milieu  ;  dans  le  Kâi  in  tchen  mou  tàn,  une  gerbe  de 
pivoines  sert  de  motif  central  aux  évolutions;  dans 
le  Kem  keui  mou,  les  danseuses  jonglent  avec  des  sa- 
bres de  manière  très  gracieuse.  Le  Tchin  tchhân  eui 
kouei  que  j'ai  cité  en  note,  donne  des  figures  de  ces 
pantomimes;  mais  ce  que  les  dessins  ne  rendent  pas, 
c'est  le  rhythme  très  vif  et  varié  des  différents  chœurs. 

Nées  en  Corée,  ces  danses  sont  en  partie  imitées 
ouvertement  de  danses  chinoises.  Plusieurs  autres 
pantomimes  exécutées  encore  récemment  viennent 
en  droite  ligne  de  la  Chine  des  Sông  ou  des  Thâng  à 
travers  le  Korye.  Le  fîensenfo^  introduit  sous  les  Thàng, 
est  un  ballet  rappelant  la  pèche  de  longévité  offerte  à 
TEmpereur  par  Sl-wâng-moù,  selon  la  vieille  légende 
chinoise'.  Le  Sou  yen  tchâng^  aurait  paru  sous  Seng 
tchong  (981-997)  et  proviendrait  de  la  cour  de  Te 
tsông  (779-804).  Le  Pho  kou  âk^^  dansé  à  la  cour  des 
Sông,  est  mentionné  par  Ghèn  Kwô  (n^  24),  qui  en 
conte  l'origine  :  un  lettré  nommé  L\  Ghén-yèn  vit  en 
songe  un  palais  aquatique  où  des  femmes  jouaient 
à  la  paume;  une  poésie  décrivant  ce  rêve  donna 
naissance  à  la  pantomime.  Le  Ryen  hoâ  tai^^  terrasse 
des  lotus,  vient  des  Wéi  du  nord  :  deux  enfants  se 
cachent  dans  des  fieurs  de  lotus  qui  s'ouvrent  en- 
suite et  les  laissent  reparaître;  plus  tard,  au'Korye, 
on  ajouta  deux  danseuses  déguisées  en  cigognes  ^; 
sous  le  règne  de  Sei  tchong,  le  ballet  des  cigognes 
et  des  fleurs  de  lotus  a  été  joué  à  la  fin  de  Tannée  à 
l'occasion  des  exorcismes  nâ,  il  s'entremêlait  avec  le 
Tchheyong  ^  ;  cette  dernière  danse,  née  au  Sillâ,  dansée 
au  Korye ,  était  encore  en  usage  au  siècle  dernier  : 
les  cinq  danseuses  portaient  des  masques  grotesques 
de  vieillard. 

On  voit  la  similitude  de  ces  divertissements  avec 
ceux  de  l'époque  des  Thâng  et  des  Sông.  «  Les  bal* 
lets  et  les  cérémonies  de  l'orchestre  tâng  âk  sont  tous 
des  chœurs  du  Conservatoire  et  du  Jardin  des  Poi- 
riers des  Thâng,  lesquels  ont  été  transmis  au  Korye. 
La  dynastie  régnante  les  a  imités,  augmentés,  modi- 
fiés. »  Ainsi  s'exprime  le  Àk  hâk  kouei  pem^,  recon- 
naissant l'observance  en  Corée  de  la  tradition  chinoise 
brisée  par  les  Mongols  ;  aux  yeux  des  Coréens,  le  théâ- 
tre chinois  moderne  n'a  donc  rien  de  commun  avec 
le  Jardin  des  Poiriers  :  c'est  la  conclusion  déjà  tirée 
de  l'examen  des  documents  chinois*. 


1.  Tchin  iehhdneui  kouei.  Ht.  1>  f.  22;  liv.  préliminaire,  AT.  19  v*, 
20  r*.  Le  Koân-tong  eit  la  province  da  KAng^uen  sur  la  mer  du  Japon. 

2.  ifoun  hen  pi  ko,  Mr.  48.  ff.  2  à  4, 1 1  t*  ;  liv.  50,  iï.  15, 16. — JTo  rye 
sa,  Ut.  71,  tr.  i  &  4.  —  Tchin  tchhân  eui  kouei,  liv.  préLiminaire.  T.  16  v«  ; 
liv.  1,  ff.  19,  20.  A  ceUe  danse  se  rattacherait  le  système  syên  lyù. 

3.  Afoun  hen  pi  ko,  liv.  48,  ff.  4,  12  ;  liv.  50,  ff.  16, 17.  —  Ko  rye  sa, 
liv.  71.  ff.  4àd. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  ff.  5,  «,  12, 13  ;  liv.  50,  ff.  19  à  22.  -  Ko 
rye  sa,  liv.  71,  ff.  8  à  12.  -—  Tchin  tchhân  eui  kouei,  liv.  préliminaire, 
f.  18v«;  liv.  1,  f.  20. 

5.  ^foun  hen  pi  ko,  liv.  48,  ff.  6,  13  ;  liv.  50,  ff.  22,  23. 

6.  Hâk  ryen  hoâ  tai  :  Jfoun  hen  pi  ko,  liv.  48,  f.  16  ;  liv.  50,  f.  42,  etc. 
—  Ko  rye  sa,  liv.  71,  ff.  12,  i3.  —  Bibliographie  coréenne,  n«  1307. 

•  7.  Jtfoun  hen  pi  ko,  liv.  48,  f.  16  ;  liv.  50,  f.  42,  etc.  —  Tchin  tchfiân 
eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  21  r*;  liv.  1,  f.  22.  -~  Ko  rye  sa,  liv.  71, 
f.  36.  —  Sur  les  exorcismes  nâ  {nâ),  voir  pp.  183, 201  ;  Tchheyong,  voir 
p.  216. 
8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50.  T.  15  r*. 


Le  Tâi  tyen  heu  thong^^,  à  la  date  de  1469,  fait  con- 
naître l'organisation  des  corps  de  musique  et  des 
orchestres;  les  éditions  suivantes  du  même  ouvrage, 
non  plus  que  le  Ryouk  tyen  tyoryet^^  n'indiquent 
aucun  changement  essentiel  :  l'orchestre  rituel,  297 
musiciens  et  2  chefs,  est  dirigé  par  le  bureau  dit  Tchâ 
pâng  et  formé  d'hommes  libres;  l'orchestre  vulgaire, 
2  chefs,  518  musiciens  et  10  chanteurs,  est  dirigé  par 
le  Ou  pâng  et  recruté  parmi  les  esclaves  publics;  celte 
différence  semble  effacée  par  les  nouvelles  lois  de 
1801  au  sujet  de  l'esclavage  public^'.Les  danses  étaient, 
en  1469,  exécutées  par  les  nye  ki  ou  ki  saing,  choisies 
pour  le  Palais  au  nombre  de  160  parmi  les  esclaves 
des  districts  et  tenues  de  remplir  leur  office,  chacune 
sous  responsabilité  de  son  mari.  Déjà  les  danseuses 
officielles  existaient  en  4073  et  1077";  elles  donnaient 
des  représentations  à  l'occasion  des  grandes  fêtes 
bouddhiques.  Les  lettrés  du  xv«  siècle  jugèrent  cette 
coutume  «  digne  des  barbares  »  ;  malgré  la  vivacité  de 
leurs  attaques,  ils  n'eurent  pas  gain  de  cause *^;  leurs 
descendants  voyaient  encore  il  y  a  peu  d'années  les 
ki  saing  figurer  aux  fêtes  du  Palais ^^  et  ils  ne  dédai- 
gnaient pas  de  les  appeler  pour  leur  amusement 
privé.  Le  décret  de  1801  n'ayant  pas  supprimé  la  ser- 
vitude publique  des  femmes,  le  Palais  et  tous  les 
yamens  importants  de  province  continuèrent  d'en- 
tretenir des  troupes  de  danseuses  pour  le  service  du 
Roi,  des  mandarins  et  de  leurs  hôtes;  les  femmes  et 
filles  des  condamnés  pour  crimes  graves,  les  femmes 
coupables  aussi,  étaient  réduites  en  servitude;  parmi 
elles  et  surtout  parmi  leurs  filles,  se  recrutaient  les 
ki  saing,  dont  le  métier  était  presque  héréditaire. 
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A)  MORCBAUX  CHINOIS  (VESS  OU  PROSB)  DONT  Là  PARTIE  MUSICALE  EST  TRANSCRITE  DANS  L'OUVRAGE. 


a)  voir  p.  103,  note  2.  :kM'Ê.MM^^^ oM 
i^Toirp.  m,  note!.  :k^^^^ft^^o^ 
e;TOir  p.  114,  note  6.  jSîRf^WItfê'ti^oiS; 

^M.^,m&m^o-ff,nz^mM^KCom^ 

d)  voir  p.  123,  noie  12.  ^Itflll^  &  t£.1S.Wï  o  M 
«Jvoirp.  124,  note  1.  ^TiSt^iiS.^iÊ^9&o^ 
/y  voir  p.  124,  note  3.  ft'â'jëSfe^  bToS'SSJ^ 

»fti8o ■^z-WLWtms.o^&muR^o 

g)  voir  p.  125,  note  1.  f^^Z^B^oZ^lÊ 
Ajvoirp.  125,  note  3.  m^Mi^t£.WZMo^ 

^m-k^i'^'^o^m^m&^mZo^^ 
wm^Zo^mHM&^^Zom^m-k^ 

M,9llkZo 
ij  voir  p.   129,  noie  2.  StH^K^S^iBo 


jV  voir  p.  129,  note  3.  &tWf^fSmM^UoM 
&;voirp.  130,  note  1.  Bà.^WLM&^'^oiS. 

m&^^moia^^^f^ftam^mo&mWiZ 

l)  voir  p.  134,  note  3.  4l>g^H^  oH^Eit 

Ao 

mj  voir  p.  133,  note  1.  SîSC^^^SEfflî^o  jfc 
n;  voir  p.  136,  note  1.  if^9<.^i^±1à.'\!Ê.^  olE. 

ummw-ë^^'^oX^êi^mx^^Wo^z 
mwmzm^nzi^ÀX^^tn^o 

o;  voir  p.  136,  note  2.  JtfÊ^l^^lliîféo^ 
p)  Toir  p.  155,  noie  7.  MU-^Mo  —  HX^ 

#  w  >J»  i*  tt^a^pf  *pf  *  ii  ^  o 


B)   INDEX   ALPHABÉTIQUE. 
Nota.  -  Les  mots  coréens  sont  en  italiques.  Les  chiffres  placés  après  les  caractères  chinois  renvoient  aux  pages  du  texte. 


1  Ai'tchâng  oâng 

2  d 

3  dâk 

4  À  paik  * 

5  d  tchaing 

6  d  tyo 


7  âk 

8  Ak  hâkkoueipem 

9  an 

10  An  Tchi 

11  châ-heoû-kya-lân 
12cha-lâ 


U  ^ffil  216.  -  2.  (voir  3)  212.  —  3.  H^ 
218.  —  4.  :g^  JS  212,  219.  -  5.  3^^  216.  -  6.  :)K 
ai  213.  -  7.  (voir  8)  216.  —  8.  Ml^lfcifê  212.  - 
9.  (voir  10)  218.  —  10.  |f  ±  219.  —  11.  S^^SPfi 
96.  —  12.  iPB  «6.  -  13.  a?  m  96.  -  14.  (voir  15) 


13  cha-lchi 

14  cha-thô 

15  cha-lhô  tyâo 

16  chdi 

17  chankheoù 

18  Ghan-sï 


19  Chan-tOng 

20  Chang 

21  chang  kyô  lydo 

22  Ghang-llng  Mou  tseù 

23  Chang  lyù  hlng 

24  Chang  sdng 


119.  -  15.  ipf&m  in,  I.  -  16.  %  107.  -  17.  lll 
P  79,  174,  176.  -  18.  lliW  82.  —  19.  lll  !([  83. 
—  20.  (voir  21)  84,  92,  93,  112.  -  21,  "S^KS  117, 
XXIV,  LIX.  -  22.  "KS^®^  1Ô5.  -  23.  '^Mfx 
191.  -  24.  1^'M,  209.  -  25.  "S IH  117,  XXX,  LVIII; 
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25  châng  tyào 

26  chang  yîn 

27  châng 

28  Ghàng-hài 

29  châng  kông 

30  Châng  lin 

31  Ghâng-tàng 

32  Châng  tchî  hwêi  • 

33  châng  tchwàn 

34  Châng  ti 

35  Châng  yuén  yô 

36  Châo 

37  Châo  woù  kyeoù 
tchhéng  yô  poù 

38  châo 

39  châo 

40  châo  châng 

41  Châo  kông 

42  Châo  nàn 
43Ché 

44  ché jôn 

45  ché-lî 

46  ché-li  cheoû 

47  ché  tsï 

48  Ché  tyâo  hwêi  hoû 
twéi 

49  Ché  yi 

50  Cheàn-sî 

51  cheân 

52  cheân  foû 

53  chen 

54  Chén  kông  phô  tchén 

55  Chên  tsOng 

56  Chên  yô  kwân 


57  Chèn  Kwô 

58  Chèn  TchOng 

59  Chèn  Yeoû-tchI 

60  Chèn  Yi-foù 

61  Chèn  Yô 

62  chëng 
63chèng  103  k  144 

64  chèng 

65  chèng  chî 

66  Chëng  lyû  syào  ki 

67  Chèng  syâo  phoù 

68  chéng 

69  Chéng  cheoû  yô 

70  Chéng  ming  yÔ 

71  chéng-pyén 

72  Chéng  të 

73  Chéng  woù  kwân  g  tchâo 

74  cheoù 

75  cheoù  koù  39 

76  Cheoû  hwô 

77  Cheoû-yâng 
78chl 

79  chî 

80  chi 

81  Chi-hwéi 

82  Chî  king 

83  chl-sî 

84  chi 

85  Chî  Chéng 

86  Chi  hwâng-ti 

87  Chi  ki 

88  Chi  ki  phlng  lin 

89  chi 

90  Chf  nîng 

91  Chi  té 


169.  —  26.  "^^  168  —  27.  (voir  28)  113,  156,  157. 

-  28.  ±tfe  211.  -  29.  ±g  120.  —  30.  ±^  192. 

-  31.  ±Wk  82.  —  32.  ±Z\ëi  200.  -  33.  ±|| 
138.  —  34.  ±^  110.  —  35.  ±7t^  188.  —  36.  ^ 
im)  487.  -  37.  mMiLA¥lkW  78.  -  38.  PS  158. 

-  39.  (voir  40)  93.  —  40.  îI^'Sî  120.  —  41.  S^  143. 

-  42.  S*  101.-43.  H:  110.  — 44.  J^A  184.  - 
45.  (voir  46)  198.  -  46.  ^^Wî  198.  -  47.  Ifc^ 
201.  -  48.  â^miHfÂSK  197.  -  49.  MM  101.  - 
50.  BfeW  82.  —  51.  H  100.  -  52.  JJiil^  184.  —  53. 
*  79.  -  54.  n$:gl1àJ^^  188.-55.  *l|ï^  84.- 
56.  îit^M  202.  -  57.  et^  209.  -  58.  îtï*  191. 
-59.  it^Z  191.-60.  etlt^  78.-61.  efcjJS 
189.  —  62.  ^  81.  —  63.  (voir  65)  il4,  161,  164, 
207,  211.  —  64.  (voir  66)  96,  102.  —  65.  |gfi|î  147. 

-  66.  K^^MB  211.  -  67.  ^ m  211.  -  68. 
(voir  69)  194.  -  69.  M%^  195.  -  70.  HHJIK 
194.  -  71.  SÈM  88.  -  72.  ^fê  187.  —  73.  ÉS 
*B8  202.-74.  #  176.  —75.  ^SJ  148.  —  76.  |p 
ft  100.  —  77.  HfiR  82.  -  78.  P  184.  -  79.  fil 
112.  —  80.  (voir  82)  123.  —  81.  Jtlt  208.  —  82.  f| 
S  209.-83.  ttl,  88.  —84.  %  139.  -  85.  ^  fi 
178.  —  86.  I&è*  80.  —  87.  (voir  88)  209.  —  88. 
A^P^W  209.-89.  ±  139.  -  90.  ift^  191.  - 
91.  iftfë  202.  -  92.  lÊ^  83, 187.  -  93.  ISja  194. 

-  94.  ^B  209.-95.  1^  143.  -  96.  fpB  185.  - 


92  Chi  tsOng 

93  Chi  tsoù 

94  Chi  yuén 

95  Chî 

96  Chï-fâng 

97  Chî  Hoù 

98  chî  kyù  kO 

99  Chî  Lé 

100  Chî  ming 

101  Chî  pàng  Ichhoû 

102  Chî- tchhéng 

103  Chî  thân 

104  chou 

105  ChoQ  hwô 

106  Chou  kIng 

107  Choa-nân-thd 

108  chou 

109  Chou  hwâi  tshâo 

110  Chou  châng  lâng 

111  chou  jén 

112  chou  không-heoû  424 

113  Chou 

1 14  Chou  chou 
il5Ghoaeûl 

116  chou  kyén 

117  Choû-pào 

118  Choû-swën  ThOng 

119  chwâng 
120chwânghwâng 

121  chwâng  kwàn  498 

122  chwâng  kyâng 

123  chwâng  kyô  479 

124  chwâng  kyô  tyâo 

125  chwâng  tshing  436 

126  chwâng  tyâo 


127  chwâng  tyâo  kyô 
tyâo 

128  Chwë  foû 

129  Chwë  yuén 

130  chwèi 

131  Chwèi  hwô 

132  Chwèi  syën 

133  chwèi  tchhî 

134  chwèi  tyâo 

135  chwôn  3 

136  chwèn-yû  3 
137Chwén 
138Chwénhwô 

139  Chwén  tyèn 

140  e 

141  Ek  tchhû  80 

142  eung 

143  eung  ko 

144  eùl  i4 
415  Eùl  yà 

146  eûl  hyên  43S,  453 

147  Eûl  yî  tchwéi  tchâo 
thoû 

148  fa  khyû 

149  Fâ  thân 
150fâyisàn 

151  Fâ  yô  thông  tseù  ki 
152Fanpoûhôtseoû 

153  Fân  tseù  yô 

154  Fân 

155  fân 

156  fân 

157  fân  chëng 

158  Fân  Tchén 

159  Fân  Yë 


97.  ^J^  82.-98.  I^JltSC  186.-99.  :Gti  82.— 
100.  H^  209.  —  101.  ff^Jâ  202.  —  102.  ^M 
191.  — 103.  9^  170.-104.  (voir  105)  140.  —  105. 
^%I  100.— 106.  #|S209.  — 107.  ^HRK  194.— 
108.  Uc  81.  —  109.  jf^ttî!  211.  —  110.  W±|B 
200.  —  111.  Jg|  A  139.  —  112.  S^^  176.  —  113. 
(voir  114}  81.  —  114.  9#  180.  —  115.  jÊM  142. 

—  116.  K8t  143.-117.  ;il||  191.  —118.  AMfé, 
189.  —  119.  (voir  120)  119.  —  120.  HHf  161.  —  121. 
H^  140.  —  122.  |Î|S|  110.  —  123.  (voir  124)  200. 

—  124.  tt^lH  117,XXIV;  118,LXXIII,LXXX.  — 125-. 
Hfflf  178.—  126.  (voir  127)  117,  XXIII,  XXX.—  127. 
•îa^ia  117,XXIV.-128.|JÏ^211.-129.  Wt^ 
174.—  130.  (voir  131)  119.—  131.  :jfCi^  140.  —  132. 
:3tCf|Il  165.-133.  ^R  84.  — 134.  ;;![câî  117,  LI.— 
135.  (voir  136)  144.  —  136.  it^  144.  —  137.  (voir 
139)  79.-138.  Jfift  100.-139.  #11  209.  —  140. 
SJ  212.  —  141.  ttÔitif  218.  —  142 (voir  143)  212.— 
143.  MM  212.  — 144.  ?  149.  —  145.  jfifH  209.  — 
146.  HIË  179,  182.  —  147.  Hf&S^É  210.  — 
148.  &A  196.  —  149.  f^tf  189.  —  150.  SJEUft 
207.  -  151.  ftîllit'ïft  196.  -  152.  #iK^J| 
204.  —  153.  #^91  204.  —  154.  (voir  1375)  82.  — 
155.  /L  113,  156,  157.  —  156.  (voir  157)  123.  —  457. 
fKK  123.  —  158.  %||  84.  —  159.  ?EHf  210.  — 
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160  Fàn  Yïn 

161  fàn 

162  fàn 

163  fàn  chëng 

164  Fàn  long  tcheoû 

165  fàng  hyàng  25 

166  fàng  syàng  chi 
167fàngwoù 

168  Fâng  Ghoû 

169  Fâng  tchOng  yô 

170  fâng  hô 

171  fén 

172  fén-phi 
173fên-tông 

174  fén  koù  48 

175  feoû  koù  47 S 

176  Feoû  yi 

177  feoù  36 

178  fông 

179  fông 

180  fông 

181  Fông  lêi  yin 

182  fOng  nâng 

183  Fông  soû  thOng  yl 

184  Fông  Hong 

185  Fông  Pâ 

186  Fông  Soû 

187  Fông  chéngyô 

188  Fông  thyen  mên 

189  fông  cheng 

190  fông  cheoù  khOng- 
heoû  156 

191  fông  ngô 

i92  fông  syao  75 


193  fông  tchhl 

194  Fôngtchhoû 

195  Fông  tsyang  tchhoû 

196  Fông-yâng 

197  Foû 

198  foû  chi 

199  Foû  Hong 

200  Foû  Kyên 

201  Foû-leoû 

202  Foû-nàn 

203  foû  tchàng 

204  foû  35,  49 

205  foû 

206  Foù  ngan  seû  yl 

207  foù  pÔ  35,  49 

208  Foû  Hyuôn 

209  Foû-leoû 

210  foû  cheoù 

211  Foû-hï 

212  Foû  Khyên 

213  foû  loù  chi 

214  Foû  woù 

215  Foû  woù 

216  Foû  Yàng-hyào 

217  Foû  yî  changtwéi 

218  hai  (hyei)  keum 

219  fld  hodng  eun 

220  Hâ  seng  myeng 
(tcho) 

221  Hâ  seng  tcho  tyo 

222  Hd  sin  yel  mou 

223  hâ  tyo 

224  Hâk  ryen  hoâ  tai 

225  Hân  Ki 


160.  ïE  S  187.  —  161.  %  203.  —  162.  (voir  163)  167, 
207. —463.  SSt  167.— 164.  S||:é  191.— 165. 
J5r#  146.  —  166.  J5r4a.R  185.  —  167.  jîr^  192. 
-168.  ME  84.-169.  M +  181  187.-170.  jR^ 
168.  —  171.  (voir  172)  112.  —  172.  ^S  88.  —  173. 
^a  89.  -  174.  R(lft)SI  149.  -  175.  WW[  196. 

-  176.  ^Slë'B  123.-177.  i^  148.  —  178.  ^  100.  — 
179.  g  110,  202.  —  180.  (voir  181)  184.  —  181.  A 
H^l  170.  —  182.  JBLH  161.  -  183.  A#^iil| 
209.  —  184.  %m,  193.  —  185.  %&  193.  —  186. 
3S:if  Bl.  —  187.  (voir  950)  194.  —  188.  ift^ÇPI 

204.  —  189.  IL^  162.  —  190.  Sk^^§i  183.  — 
191.  Alfi  164.  -  192.  AU  132.  -  193.  Ajft  164. 
-194.  AJK  192.-195.  A WIMI  191.-196.  ARI 
123.  —  197.  ^(4î)  82.  —  198.  Jfeft  144.  —  199. 
S^8|  82.  —  200.  ^S  82.  —  201.  ^M  183.  — 
202.  j^îl  146.  —  203.  JÊ^t  164.  —  204.  fH  122, 
148,  149.  —  205.  $(  184,  189,  191.  —  206.  ^$E9 
%  202.  -  207.  !#(^)||  148,  149.  -  208.  ^5Ë 
189.  —  209.  'SiÊ  183.  —  210.  S^  176.  -  211. 
ftH  161.  -  212.  KRt  80.  -  213.  fRlRI^  139.  - 
214.  #£l|  140,  141,  185.  —  215.  j$|$  190.  —  216. 
Ji§l!!l  81.  -  217.  MM^B  197.  -  218.  H^ 
216.  —  219.  Î^MA  219.  — 220.  ftSBJ(ffi)  219. 

-  221.  3(S|8M  218.  -  222.  T^i^^  216.  - 
223.  TW  216.  — 224.  H^S^SS  220.  — 225.  (voir 


226  Hân  ki  mou 

227  Hài  ngeoû  wâng  kl 

228  hài  tî  95 

229  hài 

230  Hân  chi  wài  tchwàn 

231  hân  loû 

232  Hân  Pang-khl 

233  Hàn-tan 

234  hân-tchOng 

235  Hân  Yîng 

236  Hàn 

237  Hàn  chou 

238  Hàn  chou  phlng  lin 

239  Hàn  kûng  Ichheoû 

240  Hàn  kwàng 

241  Hàn  loû 

242  Hàn  tchi 

243  Hàng-tcheoû 

244  hào  thông  ^7 

245  he  kong 

246  Hen-kâng  oâng 

247  Hen  sen  ta 

248  Hë-lyên  Poû-poû 

249  Hë-lyên  Tchhang 

250  hêng 

251  hêng  ichhwëi  85 

252  hêng  il  84,  83 

253  heoû-li-châ 

254  heoû 

255  Heoû  hàn  chou 

256  heoû  khi 

257  Heoû-lyâng 

258  Heoû-tchào 

259  Heoû-tcheoQ 


260  Heoû-lhàng 

261  heoû-thî  koù  466 

262  Heoû-lsï 

263  Heoû  yen 

264  Hing  oui 

265  hî 

266  Ht 

267  hl  khln  446 

268  Hl  khi 

269  hi 

270  hî  khyû 

271  hi  kï 

272  Hlng  hing  yô 

273  hîng  koù  60 

274  Hlng  loû 

275  Hîng  wèi 

276  hing 

277  hoâ 

278  hoâ  keum 

279  hoân 

280  hoân  eu  tchheng 

281  hoân  $âng  tchheng 

282  hodng  tchong  tyo 

283  houen 

284  Hô-hwâng 

285  Hô  jén  seû 

286  HÔ-kyen 

287  Hô-nân 

288  Hô-nân  foù 

289  Hô  pi  nông  yi 

290  Hô-sl 

291  Hô  Tchhêng-thyên 

292  Hô  Thâng 

293  Hô  Thwô 


226)  216.  -  226.  ^t^U  216.  -  227.  jftSI£ti 

169.  —  228.  ^1S  160.  —  229.  ^  79.  —  230.  H^ 

jfMH  97.-231.  ^8  110.  — 232.  }|^^  210. — 

233.  #fî9M85.— 234.  S ât  79.  — 235.  $$9  97. — 
236.  (voir  238)  209.  —  237.  (voir  238)  209.  —  238. 

dl#§flf^209.  —  239.  9ISl8^190.-240.  ^M 

123.  —  241.  ^M  184.  —  242.  3ISS  79.  —  243.  ft 

m  84.  —  244.  tt^  157.  —  245.  âJL  213.  —  246. 

3RJ3II  216.  -  247.  jRflll^  220.  -  248.  USIffl 

^  194.-249.  HJtg  194.— 250.  M  182.  — 251. 

flïÇfc  155.-252.  flïlï  155.  —253.  ft^jgl  96.— 
254.  (voir  255)  187.  —  255.  ^dl#  210.  —  256.  # 
^  206.  —  257.  ftî^  82.  —  258.  ftH  82.  —  259. 
^M  186.  —  260.  éi^  165.  —  261.  flIIK  193. 

—  262.  B^  102.  —  263.  flfc^  82.  —  264.  ffM 
218.  —  265.  Di  110.  —  266.  (voir  267)  194.  —  267. 
H^  181.  —  268.  S  JÈ  202.  —  269.  (voir  270)  199. 

—  270.  JK  A  199.  —  271.  jttiJ  199.  —  272.  fî$ 
^  204.  —  273.  fyfi  150.  —  274.  ffW  123.  —  275. 
fr'Mt  184.  —  276.  SU  184.  —  277.  ft  213.  —  278. 
ÎK^  218.  —  279.  (voir  280)  213.  —  280.  t!|54'iM 
213.  —  281.  ♦*±É  213.  —  282.  HâtlR  213.  — 
283.  Jft  213.  —  284.  M\à  197.  —  285.  il}  A)K  154. 

—  286.  M^  101.  —  287.  (voir  288)  82.  —  288.  îï 
^M  83.-289.  i^raU^  123.-290.  ^IS  197. 

—  291 .  Inf  :^  55  90.  —  292.  i^ïf  210.  -  293.  fpf  $ 
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294  Hô-lûng 

295  Hô-loù 

296  hô 

297  Hoû 

298  hoû  khîn   U7,  1â8, 
152 

299  Hoû-kwàng 

300  hoû  kya  90 

301  Hoû  kyachïpàphô 

302  hoû  kyô  478 

303  hoûloû  cheng  410 

304  Hoû-pëi 

305  hoû-pô-seû  139 

305  bis  Hoû  syuên  yô 

306  hoû  tï  82 

307  Hoû  Yuén 

308  Hoû  lyû 

309  hoû 

310  hoû  lyû 

311  hoû  nyeoû 

312  hoû  syêQ 

313  hwâ  khyang  koù 

314  Hwâ  chou 

315  hwâ  kyô  52 

316  Hwâi 

317  Hwâi-nân 

318  Hwâi-nân  Iseû 

319  Hwân  Hyuôn 

320  Hwân  km  g  yô 

321  hwân  thyên 

322  hwân 

323  hwân  chou 

324  hwân  g 

325  Hwâng  heoû  fâng  néi 


326  Hwâng  hô 

327  Hwâng  hoû 

328  Hwâng    hwâng    Ichè 

hwâ 

329  Hwâng  Khàn 

330  hwâng  kheoù 

331  hwâng  mên 

332  Hwâng  mén  koù 

tchhwëi  yô 

333  Hwâng  Tchhâo 

334  Hwâng  tchhâo  11  khi 

thoû  chl 

335  Hwâng  tchhâo  tsi  khi 

yôwoù  loû.  Tchông 
seû  hô  pyën 

336  Hwâng-tchhoû 

337  hwâng-tchông 

338  hwâng-tchông  kông 

tyâo 

339  hwâng-tchông   tchhi 

203 

340  hwâng-tchông    tchi 

tyûo 

341  hwâng-tchông  y  ù  tyâo 

342  Hwâng-thân  tseù 

343  Hwâng  ti 

344  Hwâng    tshing    king 

kyài 

345  Hwâng     tshông     tyé 

khyû 

346  Hwâng  woû 

347  Hwàng  woû 

348  Hwâng  yà 

349  Hwàng 


«7.  —  294.  Ï^jS  165.  —  295.  îï#  201.  —  296.  é' 
81,  102,  117,  153,  156,  157,  158,  168.  —  297.  (voir 

298)  82.-298.  É8^  181,  182.  —  299.  \tliM  i46.  — 

300.  (voir  301)  159.  —  301.  JS83ra  + Aifi  165,  171. 

—  302.  i§8^  200.  —  303.  ^M.^  161.  —  304. 
ÎJSl^fc  185.-305.  SBSS  179.-  3056is.  ^^^ 
193.  —  306.  iSglÊf  155.  —  307.  É^JS  79.  —  308.  ^ 
^  201.  —  309.  (voir  310)  96.  —  310.  ^^  96.  — 
311.  M^  96.  -  312.  ^^  96.  -  313.  ^^Wt 
150.  —  314.  #S  123.  —  315,  j|f ^  159.  —  316. 
(voir  318)  188.  —  317.  (voir  318)  210.  —  318.  îH  fS  ^ 
87.  —  319.  g£  190.  —  320.  ^7?^^  196.  —  321. 
3IH^91.  —  322.  ^  166.  -  323.  £}^  198.  —  324. 

^('^)  146,  101.  —  325.  MBM^  186.  —  326. 
^M  82.-327.  USI  200.  — 328.  â:ê#*  123. 

—  329.  èipp  95.  —  330.  fÇ  CJ  162.  —  331.  (voir 
332)  185.  -  332.  ftP^âÇ*:!!!  185.  -  333.  jSfl 
83.  -  334.  êSilSIi^  211.  -  335.  âISgî 
S«êl?^o  +  iîîB^li  209.  -  336.  ft«I  81.  - 
337.  (voir  338)  79.  —  338.  fcâtSIH  118,  LXXI, 
LXXVm,  VI,  LXXXIII.  —  339.  fcilêl  86.  —  340. 
^mWiM  117,  IV;  118,  XIV.  -  341.  SM^âH 
118,  LXXV,  LXXXll.  —  342.  MMl"  200.  —  343.  fc 
^  80.  -  344.  êîBSIS  120.  -  345.  atSS#Sl 
192.  —  346.  ]^M  140,  141.  —  347.  ^^  202.  — 
348.  êH  189.  —  349.  (voir  919)  82.  —  350.  (voir 


350  hwei 

351  Hwëi  tsông 

352  Hwei  yen  pi  tchi 

353  hwêi  koù  chi 

354  Hwéi  poù  yô 

355  Hwèi 

356  Hwéi  Chi-kht 

357  Hwéingansyênchêng 

tchoûwênkôngwên 
tsï 

358  Hwéi  tyèn 

359  Hwéi  tyèn  thoû 

360  hwên-poû-seù  139 

361  Hwén  tchhén  wân  swéi 

vÔ  twéi 

362  hwô  105 

363  hwô  chêng  105 

364  Hwô  chêng  chou 

365  Hwô  hyên  fa 

366  Hwô  Hyèn 

367  hwô  khîn  153 

368  hwô  koù  69 

369  hwô-poû-seû  139 

370  Hwô  Khyù-ping 

371  kyâng  àk 

372  Hyâng  pâl 

373  hyâng  pi  phâ  202 

374  Hyâng  ryeng 

375  hyd 

376  Hyâ 

377  hyâ  kông 

378  hyâ  tchi 

379  hyâ  tchi 

380  hyâ  tchwàn 


381  hyâtï 

382  hyâ  yô 

383  Hyài 

384  Hyang  ché 

385  hyang  ta  fou 

386  Hyang  yin  chî  yô 
phoù 

387  Hyâng  yin  tsyeoù 

388  Hyang  yin  tsyeoù  li 

389  Hyang  yin  tsyeoù  yi 

390  Hyâng  Pô 

391  Hyâng  Tchwâng 

392  hyâng  thông 

393  Hyâng  TsI 

394  Hyâng  yen 

395  Hyâo-hwéi  11 

396  Hyâo-king  li 

397  Hydo-ming  ti 

398  Hyâo-swën 

399  Hyâo-syuên  li 

400  Hydo-wên  ti 

401  Hyâo-woù  ti 

402  hyei  keum 

403  hyen  keum  201 

404  hyen  tcha 

405  Hyô  syên  yeoû 

406  hyé  tchi 

407  hyé  tchi  kyô  tyâo 

408  hyô  tchi  tyâo 

409  hyên  hyuôn 

410  Hyên  hl 

411  Hyên-hwô 

412  Hyén  tchht 

413  hyên  tliâo  12A 


351)  164.  —  351.  Si^  217.  —  352.  ^'sMW  211. 

—  353.  [êjlgll  139.  —  354.  01^^  204.  —  355. 
(voir  920)  82.  —  356.  1[±^  120.  —  357.  Bjf  |f  jfe 
^^3lt&;X^  209.-358.  (voir  1432)  210.  — 359. 
(voir  1434)  210.  —  360.  fll^fâ  179.  —  361.  |¥E 
MM^W  197.  —  362.  (voir  363)  93,  108,  121,  161. 

—  363.  ftlË  161.  —  364.  ^M^  202.  —  365.  ft 

3è^  166.  —  366.  ftlIlM  84.  —  367.  %i^  182.  - 

3C8.  ftS  151.  —  369.  iKyf^B  179.  —  370.  ^* 

^  165.-371.  ^^  217.-372.  #^  211,  219.- 

373.  |i|i^^216.  — 374.  ^Ift' 21 1,2 19.  — 375.  (voir 
377)  93,  156.  —  376.  (voir  379)  84,  184,  494.  —  377. 

TS  120.  —  378.  Tâfc  120.  —  379.  MM  HO.  - 
380.  TU  138.  -  381.  sa  141.  —  382.  HH  141. 

—  383.  Ai  88.  -  384.  ^^  183.  —  385.  ^:^* 
186.  —  386.  ®50:î$|Kïf  210.  -  387.   (voir  388) 

18i.-388.  ^U:ÎBJÎ|l86.-389.iPt^:îiJt  186. 

—  390.  JSfÔ  190.  —  391.  Jiffi  190.  —  392.  9^ 
143.  —  393.  J^tl  190.  —  394.  g^f  186.  —  395. 
#S^  187.  —  396.  #51:^  187.  —  397.  #8^^ 
81.  —  398.  (voir  1971)  97.  —  399.  #!i[^  187.  — 
400.  ^5^83,  101.  — 40i.  #a;^83,  101,189. 

—  402.  ÎÎ5^  216.  —  403.  ^^  213.  —  404.  ^ 
^  216.  —  405.  ^flllS  171.  —  406.  (voir  407)  119. 

—  407.  Skfê^flî  117,  XVII,  LU.  -  408.  ^^H 
117,  LI.  -  409.  ff  M  183.  —  410.  JÉ,S  ig-.  -.  411. 
Mft  82.  —  412.  Mîfi  141.  —  413.  ^jSk  177.  — 
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414  Hyên-thOng 

415  hyôn  tseù  ^57 

416  Hyén  wâng 

417  flyeoû  hwô 

418  Hyeoû  tchhèng 

419  Hyou  an 

420  Hyô  kl 

421  Hyông  Phêng-lâi 

422  byông  ph!  i82 

423  HyÔDg  phi  poâ 
434  Hyù  Che&n-sin 

425  Hyù  Hêng 

426  hyuên  104 

427  hyuên  koù  45,  54 

428  Hyuôn  tsOng 

429  In  tchong 

430  Jean  Min 

431  jên 

432  jên 

433  jên  hoû  yi  tsi  w6i  ting 

434  Jên  tsông 

435  Jên  woù 

436  Jên  Yen 

437  Jông 

438  Joû  fên 

439  joû  yi 

440  Joù-tchên 

441  joû 

442  Joû  kwan 
U3  Joû  sài 

444  jwéi-pîn 

445  jwêi-pîn  tchi  lyâo 

446  Jwéi  tsOng 

447  jwén  yû  phâo  407 


448  kâ  499 

449  Kâ  mou 

450  Kâi  in  tchen  mou  tân 

451  kâlko 

452  Kâl  tâm 

453  kâm 

454  Kâng-ouen 

455  Kârd 

456  Kâyâ 

457  kâyâ  keum  200 

458  kai 

459  Kai  hyâ 

460  kài  chào 

461  kài  koù 

462  kài  phô 

463  kài  san  yln  16 

464  kài  thân  chwang  yûn 

465  kài  thàn  hoû  khin 

466  kài  Lhân  hyên  tseù 

467  kài  thàn  phî  phà 

468  Kan-soû 

469  Kan-tcheoû 

470  Kan  thàng 

471  Kan  woù 

472  Kàn  hwâng  ngôn 

473  kang  koù  480 

474  kao 

475  Kao  chan 

476  Kao  Hwan 

477  Kao-keoû-Jî 

478  kao  kOng  tyào 

479  kao  koù  460 

480  Kao-Il 

481  Kao-ll  ki 


«4.;* Si 97. —  415.  ^-^  178.  — 416.  jRI  101. 

-  417.  ffcft  101.  —  418.  ff;j5R  189.  —  419.  f|c3f 
219.  -  420.  ^lE  122.  —  421.  HJJ^JE  78.  —  422. 
(voir  423)  201.  —  423.  ;J|  j|i  jÇ  199.  —  424.  îî^#>6 
95.  —  425.  fi^lfc  210.  —  426.  ii(:^)  161.  —  427. 
U^  149.  —  428.  :è^  210.  —  429.  t^  220.  — 
*30.  -ftlâ  82.  -  431.  ft  79.  —  432.  )l  113.  —433. 
AjSjailJSîÊ  201.-434.  t^  84. -435.  AM 
140, 141.  —  436.  ftfll  176.  —  437.  3$  82.-438.  jÂ 
Je  123.  —  439.  iD—  168.  —  440.  icSts  84.  —  441. 
(Foir  442)  168.  —  442.  AH  200.  -  443.  AS  200. 

-4u.  m^mm]^u,  m  -445.  m^^mm 

117,  XLVl;  118,  LVI.  —  446.  #^  198.  —  447.  ^ 
ftlË  161.  —  448.  (voir  449)  213.  —  449.  ^t|  216. 

-  450.  ^  Alîtt:^-  219.  -  451.  f^M  212.-452. 
'^M  218.  —  453.  S  216.  —  454.  îtM  220.  —  455. 
MSk  213.  —  456.  (voir  457)  213.  —  457.  IlOMi^ 
W)^  213.  —  458.  PS  184.  —  459.  HM  184.  — 
460.  ^PW  204.  — 461.  ^M  204.-462.  ^fÔ  204. 

-  463.  ^H#ai  204.  -  464.  ^SPîISi  204.  - 
4«5.  ^^ÉB^  204.-466.  ^5?^^  204.  — 467. 
^51 SS  204.  -  468.  -WM  82.  -  469.  -^ffl 
196.  —  470.  "H"^  123.  —  471.  ^|^  141.  —  472. 
4ê®  202.  —  473.  ^MM  200.  —  474.  (voir  475) 
93,  156.  —  475.  ^  [Il  172.  —  476.  ï^ftl;  83.  —  477. 
(voir  600)  193.  —  478.  îS&IW  117,  VIII,  XV;  118, 
XX,  XXVII.  —  479.  t$M  184.  —  480.  (voir  481)  192. 

Copyright  hy  Ch.  Delagrave,  i9i3. 


482  Kao  Lyû 

483  Kao  Seù-swën 

484  Kao  tsông 

485  Kao  tsoù 

486  Kao  yâng 

487  Kern  keui  mou 

488  ken  ko 

489  Keuitcha 

490  keum 

491  Keum  kâng  seng 

492  Keun  thyen  tyeng 

493  kë 

494  kêng  syang  wéi  kOng 

495  keoQ 

496  khai-cht 

497  Khai-fông 

498  Khai-hwàng 

499  Khai-pào 

500  Khai-yuôn 

501  Khài  ko 

502  khài  ko 

503  Khài  ngan 

504  khàisyuên 

505  Khài  syuên  yô 

506  Khài  yô 

507  Khài  yông 

508  khàn-heoû  444 

509  Khang-hi 

510  Khang  hl  tseû  tyèn 

511  Khang  khyûyào 

512  Khang  kwë 

513  Khang-kyû 

514  kheoù  khîn  26 


515  khi  chëng 

516  khi  kOng 

517  khi  tyào 

518  khf  khèng 

519  Khi-tan 

520  khin  442 

521  Khlnchi 

522  Khin  chï 

523  Khin  khyû  phoù{loû 

524  Khîn  lyû  chwë 

525  Khin  phoù  ta  tshyuôn 

526  Khin  tchf 

527  Khin  thân 

528  Khin  ting  khyû  phoù 

529  Khin  Ung  tsheû  phoù 

530  Khin  tshào 

531  Khin  yuên 

532  khing  23 

533  Khing  cheâu 

534  Khing  chedn  yô 

535  Khing  chén  hwan  yô 

536  khing  chi 

537  Khing  long 

538  Khing  yûn 

539  khô-eùl-nài  443 

540  khOng-heoû  444 

541  Không  tseù  loû  yl 

542  Khoû-mô-hi 

543  Khoû  lèi  tseù 

544  Khwàng  (chl  Khwàng) 

545  Khwêi 

546  khwèi  lèi 

547  Khwô-eùl-khà 


—  481.  mStik  192.  —  482.  ]8!^  81.  —  483.  ]% 
i^JiU  211.  —  484.  Mt^  119,  203.  —  485.  MîSi  97, 
141,  193.  —  486.  il^  123.  —  487.  MSM  219.  — 
488.  JSS  212.  —  489.  #Ç^  216.  —  490.  ^  213.  — 
491.  :â^ilM  218.  -  492.  M%^  219.  -  493.  RI 
178.  — 494.  MttSS  93.-495.  4g  113,156,  157. 

—  496.  ES ^  88.  —  497.  MM  185.  —  498.  j^^ 

83. —  499.  S Hf  197.-600.  1^X86.-501.  ^^ 

205.  —  502.  fê9c  185.  —  503.  fl^  186.  —  504. 

(voir  505)  201.  —  505.  SL'^^lk  204.  —  506.  fllît 

185.  —  507.  fl^  187.  —  508.  j^^  174.  —  509. 

(voir  510)  110.  —  510.  M^^^  96.  —  511.  j|§^ 

IS  136.  —  512.  M  H  192.  —  513.  ^  M  194.  —  514. 

P^  146.  —  515.  feSff  120.  —  516.  jfe^^  120.  — 

517.  JËIB  115,120.-518.  IKÎL  162.  — 519.  ^j^T 

84.  —  520.  (voir  521)  163.  —  521.  ^  A  78.  —  522. 

^^  163.  —  523.  ^AH^  165.  —  524.  ^^Wt 

209.  —  525.  ^tt:k^  211.  —  526.  ^M  163.  — 

527.  3^^211.— 528.  i^^Ûw  78.-529.  ^^ 

MU  78.  —  530.  ^H  211.  —  531.  ^M  166.  — 
532.  (voir  536)  146.  —  633.  (voir  534)  188.  —  534. 

I6#lîê  195.  —  535.  JSItitlSi  203.  —  536.  MR 

146.  —  537.  St^  147.  —  538.  US  188.  —  539. 

BSif  ^  180.  -  540.  ^M(^^)  174.  -  541.  ?L 
^H^  169.  —  542.  ^MM  194.  —  543.  (voir  653) 
199.  —  544.  fl([SiiH[]  208.  —  545.  (voir  1294)  81, 
97,  205.  —  646.  Mlfi  197.  —  ^47.  M9I^  204.— 
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548  khyâi  koù  Si 

549  Khyâng 

550  Khyén-lông 

551  Khyênnlng 

552  KhyeoQ  Tchông 

553  khyû  nô 

554  khyù-myé 

555  khyû 

556  Khyû-feoù 

557  Khyû  li 

558  khyû  tseoû 

559  khyué 

560  H  hodn  tehheng 

561  Ai  saing 

562  Kim  Pou-sik 

563  kMeoû  koù  70 

564  kl-tchf 

565  kï-wan-syê-khoû  45 

566  KS 

567  Kî-hoû 

568  Ki  khi 

569  Ki  tswéi 

570  kï 

571  Kï 

572  kï 

573  KïjàngkO 

574  Wkhln^/5 

575  kï-lyào  (lyâo) 

576  kîn 

577  Kîn  8 

578  km  chëng 

579  Kîn  chi 

580  km  kheoù  kyô  9i 

581  Km  koù  nâo  ko 


582  Kîn-ltng 

583  Kîn  mén  chi  leoû 

584  km  tchêng 

585  Km-tchhwan 

586  Km  woù 

587  kîn 

588  kmg 

589  Klng  Fàng 

590  Klng  hyà 

591  Klngtchhwanp&ipyen 

592  klng  tchï 

593  king 

594  King  ti 

595  King  wâng 

596  King-yeoû 

597  King  yeoû  yô  swèi  sîn 

kîng 

598  KingYûn 

599  King  yûn  yô 

600  Kokourye 

601  Korye 

602  Ko  rye  [pon]  sa 

603  koân 

604  Kodn  tche 

605  Koân-tong 

606  Koân  tong  mou 

607  Kodng  tchong 

608  Kouen  Tyei 

609  koung  tyo 

610  ko 

611  Ko  Wêi-khl 

612  ko 

613  Ko  thân 

614  kOng 


548.  i^M  151.  —  549.  ^  82.  —  550.  lèH  174.  — 
551.  lè^  140.—  552.  H (4»  152.  — 553.  Hffîl  201. 

—  554.  -îàS  88.  —  555.  (?oir  556)  78,  114,  115.  — 
556.  A-$*  84.  —  557.  AjÉ  209.  —  558.  A^  103. 

—  559.  iP  107.  —  560.  jSt3i}f!  213.  —  561.  Sfe^Ë 
220.  —  562.  ^'M^  220.  —  563.  MM^  151.  — 
564.  MiWWl  96.  —  565.  HJf  ^fë  145.  —  566. 
$  142.  —  567.  HSï  194.  — 568.  i^^C  165,  171.  — 
569.  H  SS^  123, 129.  —  570.  (voir  574)  122.  —  571.  Î5 
79.  —  572.  (voir  271)  199.  —  573.  $9l9C  136.  — 
574.  ^^  174.  — 875.  "ST ('H')  196. —  576.  Jf  81. 

—  577.  (voir  578)  84,  144,  210.  —  578.  ^Sf  122.  — 
579.  ^A  210.  —  580.  ^P^  159.  —  581.  ^M 
^6^204.-582.  ^g^  192.  — 583.  :^P?^ii  165. 

—  584.  :^$jE  195.  —  585.  ^)\\  203.  —  586.  rfj|| 
190.  —  587.  M  156, 166.  —  588.  ^  92.  —  589.  "^y,  B 
80.-590.  ES  184.  — 591.  ^JlIWi®  209.- 592. 
3RS:  110.  —  593.  S  176.  —  594.  ^%  101.  —  595. 

;f;3E  92.  —  596.  (voir  597)  161.  —  5^7.  :i:jp6HêlSI 

if  !@?  84.  —  598.  (voir  599)  195.  —  599.  J:S^  195. 

—  600.  Ift'&jS  193.  —  601.  (voir  602)  192.  —  602. 
i9ffi[^]A  220.  —603.  ^  213.  —  604.  BSil  218. 

—  605.  (voir  606)  219.  —  606.  M^%  219.  —  607. 
%^  217.  —  608.  IKfë  219.  -  609.  §50  216.  — 
610.  ^  102,  121.  —  611.  ft  m^  210.  —  612.  |Sr  95. 

—  613.  ®5^  123.  —  614.  (voir  617)  92,  93,  112.  — 


615  kOng 

616  Kong 

617  kông  hyuèn 

618  kông-koù-li  28 

619  Kong  mô  woù 

620  Kông-swen  Tchhông 

621  Kong  tchhêng  khing 

cheân  yô 

622  Kong  tchhï  phoù 

623  kOng  yin 

624  koû 

625  koo-syèn 

626  koû-syèn  tchi  tyào 

627  koù 

628  koù 

629  koù  jén 

630  Koù  khô  yô 

631  Koùkmichiphlnglyô 

632  Koù  km  thoûchoû  tsi 

tchhêng 

633  Koù  tchhwèi 

634  Koù  tchhwei  chou 

635  Koù  yô 

636  koûyù 

637  kwd 

638  kwâi  ying 

639  kwâi  yuë 

640  kwan 

641  Kwan-tchOng 

642  Kwân  tshyû 

643  kwàn  89 

644  kwàn  se 

645  kwàn  tseù  89 

646  kwang 


647  Kwang  chéng  yÔ 

648  Kwàng-phing 

649  Kwë  fông 

650  Kwé  ki 

651  Kwë  tseù  kyén 

652  Kwë  yù 

653  Kwèi  lèi  Iseù 

654  kya  90 

655  Kya  jén  (syèn  meoù 

tan  twéi 

656  kya  koù  4m 

657  kya  kwàn  89 

658  Kya  lô 

659  Kya  (chhwêi 

660  Kya  tchi 

661  Kya-të  mén 

662  Kya-tsing 

663  kyâ-lchOng 

664  kyà-tchOng  tchi  tvâo 

665  kyài 

666  kyài-hîng 

667  Kyâi  yà 

668  Kyang 

669  Kyang-nân 

670  Kyang  Pô-cliï 

671  Kyang-soû 

672  Kyang-toû 

673  Kyang  yeoù  seù 

674  Kyang-yuén 

675  Kyang 

676  kyàng 

677  kyao 

678  Kyao  hoû 

679  Kyao  thë  chëng 


té 


'\l 


615.  (voir  622)  113, 117,  153, 156,  157.  —  616.  ^  211. 

-  617.  gjPI  183.  -  618.  ^-hW.  147.  —  619.  ô 
^^190.-620.  ^W^%  83.-621.  :ftlftJi#«l 
188.  —  622.  XK^  211.  —  623.  g#  169.  —  624. 
^  159.  -  625.  ié(f&)a  79.  -  626.  ifigfeSfclB 
117,  XXXII;  118,XLII.  — 627.  SSJ:  146.-628.  (voir  629) 
146.  —  629.  SA  144.  —  630.  fô^ljl  191.  —  631. 
iSr -T^fê^"^  209.  -  632.  1&^II|#||J*  210.  -  »4| 
633.  (voir  634)  200.  —  634.  Wk^  200.  —  635.  TÈf  -6i 
Ifé  87.  —  636.  ^H  110.  —  637.  #  122.  —  638.  ^  ^\\ 
M  95.  —  639.  ^jg  95.  —  640.  fg  201.  —  641.  H  i-i^ 
4»  188.  —  642.  M  H  123,  125.  —  643.  (voir  644)  158.  Xj^l 

-  644.  l^Ê  157.  -  645.  ^^  158.  —  646.  (voir  u.-, 
647)  110.  -  647.  itM^  195.  -  648.  ^^  185.  -  i ^|^ 
649.  HA  209.  -  650.  M^  192.  —  651.  H^SfjJ^. 
210.  -  652.  BIS  209.  -  653.  Mïfl-?  199.  —  654. ^«15  î 
^{Wi)  159.-655.  #A||ft:J3-|»  197.  -  656.^^ 
*P||  193.  -  657.  ^if  159.  -  658.  1g|8l  484.  -!|,^^ 
659.  ^Çfe  203.  -  660.  ^SM  189.  -  661.  ^^P!l||^ 
101.  —  662.  ^m  123.  —  663.  (voir  664)  79.  —  6641]^ 
ik^^M  117,  XXV;  118,  XXXV.  -  665.  (voir  666^1^ 
200.  -  666.  JB^  88.  -  667.  Jt9L  198.  —  668.  (voî-^^  * 
669)  209.  -  669.  fL^  146.  —  670.  HéS  166.  W^V  * 
671.  ail  210.  -  672.  ÛiaU  177.-673.  ÏL^f^^ 
123.  —  674.  HiS  102.  -  675.  i^  208.  —  676.   P.."^' 
108.  —  677.  (voir  679)  186.  —  678.  Jg|g  192.  —  67î  ^ 
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680  kyào  102 
m  Kydo  f^ng 

682  Kyào  fang  seQ 

683  Kydo  fang  seû  nyù  yô 

684  Kyé-chï 
683  Kye-hoû 

686  kyë-kông 

687  Vyé  koù  63 

688  Kyé  koù  loû 

689  kye-màng-nyé-teoû- 

poùiO 

690  Kyen 

691  Kyên 

692  kyen 

693  kyên 

694  kyèn 

S95  Kyén-khang 
696  Eyén  khi  Iwéi 
^'  krén  koù  U 

698  Kvén-kwr;  mén 

699  Kyén  nân  sî  tchhwan 

100  Krén  woû 

101  Kyeoû  moû 

:02  Kyeoû-tseû  ki 

T93  Kyeoù  kOng 

704  Kyeoù  kOng  woù 

D5  kyeoù  yâo  phâo  408 

16  kyeoû  hoû 

Ti  Kyeoû  thâng  chou 

'M  Kyeoû  woù  tai  clii 

'^kyopâng  ko  186 

:io  Kvô 

:il  kyô 

'M  kyô  châo- 


713  kyô  t\ 

714  kyô  lydo 

715  Kyû-yué 

716  kyû 

717  kyû 

718  Kyué  tché  tchi 

719  Kyuen  (chi  Kyuen) 

720  Kyuèn  eùl 

721  kyûn  203 

722  kyûn  li 

723  Kyûn  ma  hwâng 

724  Kyûn  Iseù  yâng  yàn 

725  Kyûn  yông  tchï 

726  là-pa-poù  U4 

727  lâ-pâ  88 

728  Lâi-yuèn 

729  Lân-tcheoû 

730  Lâng-tchông 

731  Lào  tseù 

732  léi  koù  437 

733  loi  ta  koù  437 

734  Lèng  Khyën 

735  Lî 

736  Lt  cheoù 

737  Ll  leoù 

738  Li 

739  li 

740  Li  Chén-yên 

741  UKào 

742  Li  ki 

743  Li  Lîn-foù 

744  Li  LOng-kl 

745  Li  pï 

746  Li  Pô-yô 


ir 
O 


Ifttt  184.  —  680.  9{i  161.  —  681.  (voir  683)  86. 

i«.  -  682.  (voir  683)  202,  205.  —  683.  ffcJ^^  ]&; 

t»3.  -  684.  fi^  82.  —  685.  f%^  82.  —  086. 

Uj}88.- 687.  (voir  688)  151.  —  688.  f&M^  211. 

-<^9.  lê#S^^  146.  —  690.  (voir  200)  82.  — 

feI.i>oir2H2)  83.  —  692.  M  io2.  —  693.  ^  78.  ~ 

fei.i  164.  -  695.  jij^  82.  -  696.  M^B  107. 

-«^:.aS  149.  -  698.  JiaP?  498.  -  699.  Ht] 

iï)l|  194.  _  700.  M^  190.  —  701.  &:^  123. 

-■^-  âëft  192.  —  703.  (voir  704)  186.  —  704. 

i^%  188.  —  705.  A^BSfÈ  i61.  —  706.  ^Wî  14i- 

-••^".SJS#  210.  -  708,  lia[fÇ  A  210.  —  709. 

M%  212.—  710.  (voir  2271)  83.  —  711.  (voir  712) 

M»H2.-712.  M^  121.—  713.  (voir 2088)  198. 

r-U.fta  121.  —  715.  MM  165.  —  716.  ^  144. 

k;n.l201.  -  718.  m^^  197.-719.  MlM 

iljï«8.-720.  ^5  123.  —  721.  ^  80,  95.  —  722. 

112CH.-723.  :g,iïlt  200.  -  724.  ^^Iil^ 

jft.-725.ggif  197.  -  726.  (jKE  h    479.  - 

^HVi  158.  -  728.  3}SS  216.  -  729.  If  ^  497. 

'^.IH^  487.  —  734.  ^^  419.  —  732.  WM 

" -'^.  9:kM  495.  -  734.  l^m  85.  -  735. 

f«.-736.ti#  404.-737.  MM  425.-738. 

^'"»l  80,  84,^92.  -  739.  M  94.  -  740.  ^fil^-g 
^^«.  *l|  83.  -  742.  illB  209.  -  743.  ^ 
îlO.  ^  744.  ^HS  496.  -  745.  i|$  494. 


747  LiTsï 

748  Li  Yén-cheoû 

749  Li  Yôn-nyên 

750  Li  yông 
754  Liyûn 

752  11 

753  lï  hya 

754  Li  poû 

755  lï  tchhwén 

756  lï  tông 

757  lï  tshyeoû 

758  Lï  wô 

759  Lîn-hwài 

760  Lîn-tchang 
764  Lin  tchl  tchi 

762  Lin  tchi 

763  lin-lchOng 

764  lln-tchOng  châng  tyào 

765  lln-tchOng  kyô  tyâo 

766  lîn-tchOng  tchi  tyâo 

767  Lln-të  tyén 

768  Lin  Yù 

769  llng  472 

770  Llng  kông 

771  llng  koù  438 

772  Llnglwôn 

773  Llng  sing   syào  woù 

phoù 

774  Llng  slng  tsheû 

775  Llng  ti 

776  Llng  Yi-tông 

777  Ling-nân 

778  Ling-hoù  Té-fên 

779  lô  7 


780  Lô  KOng-yuèn 

781  Lô-yâng  " 

782  long 

783  long  cheoù  ph!-phà 

426 

784  long  kheoù 

785  long  koù  36,  37 

786  long  mlng  476 

787  lông-seû-mà-eùl  té- 

lé-w6  4i 

788  long  tchhl 

789  Long  tchhl  yô 

790  long  theoû  tï  84 
794  long  lï  84 

792  long  yîn 

793  Long 

794  Long  theoû 

795  Loù 

796  Loù  Pan 

797  Loù  poû  yô 

798  Loù  son  g 

799  loû  koù  439 

800  Loû  mlng 

801  Lwân  ji  wéi 

802  Iwên 

803  Lwén  yù 

804  Lyâng*^ 

805  Lyangchoû 

806  Lyâng  hwéi  wàng 

807  Lyâng-tcheoQ 

808  Lyâng-tcheoû 

809  lyàng 

810  lyàng  theoû  lï  84 
814  Lyào 


-  746.  ^'SM  188.  -  747.  ^^  492.  -  748.  ^ 
lift  240.  -  749.  ^ïi^  80.  —  750.  jJÉg  487.  - 
754.  Hîl  209.  —  752.  M  468.  -  753.  ÎlM  410.  -- 
754.  jtSJ  105.  —  755.  jL^  HO.  —  756.  jL^  110. 

-  757.  jL^  440.  -  758.  Jàfcfg  436.  -  759.  fêft 
485.  -  760.  1$^  82.  -  761.  H^iSt  423.  -  762. 
mSt  248.  -  763.  #(^)M  79,  408.  -  764.  #â[ 
^ÎB  447,  LVIII;  448,  LXV.  -  765.  ^i^^M  117, 
XXIV,  XXXI,  UX.  -  766.  i^i^WiV^  117,  LUI;  418, 
LXin.  -  767.  M^SR  494.-768.  #^  217.  — 769. 
S^  194.  -  770.  M&  208.  —  771.  MM  184.  —  772. 
éiSi  87.  -  773.  ilS>M|ll  210.  -  774.  fiSwJ 
141.  -  775.  ft^  81.  -  776^  ^J^H  209.  -  777. 
^i*  496.  -  nS.^U^M  83.-779.  M  144.- 
780.  iHa^at  197.  -  784.  ]^li  83.  -  782.  H  400. 

-  783.  il"ff  ë^  477.  -  784.  S|  P  464.  -  785. 
filSÉ  450.  -  786.  f|q|  200.  -  787.  tlS,^»^ 
M^  449. -788.  (voir  789)  464. -789.  SIÎJfclK  496. 
-790.  ||gI1S'4o4.-794.  f||5'  454.-792.  fg|St 
464.  —  793.  (voir  794)  200.  —  794.  %{M)^M  200.  — 
795.  (voir  796)  209.  —  796.  #9E(j|J)  85.  —  797.  M 
B^  204.  -  798.  #'^  442.  -  799.  jf&S  184.  - 
800.  J|»!|  123.  —  801.  HiKfJÏ  204.  -  802.  J^T  164. 

-  803.  H^^  209.  —  804.  (voir  806)  84,  175,  192.  — 
805.  $#  95.  -  806.  ^H  121.  -  807.  ^'J'H 
146.  —  808.  \tm  82, 492,  493,  494,  496.  —809.  (voir 
810)  81.  —810.  Slilï  155.  -814.  (voir  812)  84. 
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812  Lyâo  chi 

813  Lyâo  hô 

814  Lyào-tông 

815  Lyé  Hwô 

816  Lyë  tseù 

817  Lyên  hwa  woù 

818  lyên  koù  473 

819  lyên  kyû 

820  Lyeoû 

821  LyeoûFâ 

822  Lyeoû  Fâng 

823  Lyeoû  Hl 

824  Lyeoû  Hin 

825  Lyeoû  Hyâng 

826  Lyeoû  Hyâo-swên 

827  Lyeoû  Hyù 

828  Lyeoû  Ngan 

829  Lyeoû  Péi 

830  Lyeoû  Tchôn 

831  Lyeoû  Tchô 

832  Lyeoû  Té 

833  Lyeoû  Tshông 

834  lyeoû 

835  Lyeoû  Chi-lông 

836  Lyeoù  Tseù-heoû 

837  Lyeoû  Yùn 

838  lyeoû 

839  lyeoû  hyôn  429 

840  Lyeoû  lél  syào  woù 

phoû 

841  Lyù  463 

842  lyù 

843  Lyù  Châng 

844  Lyù  chi  tchhwôn 

Ishyeoû 


845  Lyù  hîng 

846  Lyù  Kwâng 

847  Lyù  Nân 

848  Lyù  Poû-wêi 

849  Lyù  Tshâi 

850  lyû  463 

851  Lyû  hyô  sîn  chwë 

852  Lyû  lï  yông  thông 

853  Lyû  lyù  sln  chou 

854  Lyû  lyù  tchéng  yi 

855  Lyû  lyù  tseû  phoù 

856  Lyù  lyù  tslng  yî 

857  Lyû  Ihông 

858  mân-phâ-sik 

859  Mân  tâi  yep 

860  Ma  Fâng 

861  MàTwan-lîn 

862  Ma  Yông 

863  Ma  Yuên 

864  mân 

865  mân 

866  mân  kyô 

867  mân  yô 

868  mâng  tchông 

869  Mâo 

870  Mâo  Chwàng 

871  Mâo  Hëng 

872  mâo  jên 

873  Mâo  Tchhâng 

874  Mâo  woù 

875  mâo-yuên  koù  ^7 

876  mâo 

877  Më-loû 

878  méi  chi 

879  Méng  Khâng 


-  812.  ^  A  210.  -  813.  jgÎRT  200.  -  814.  ^^ 
83.  -  815.  Mft  81.  -  816.  M^  136.  -  817.  M 
:^U  197.  -  818.  ^M  196.  —  819.  M^  124.  - 
820.  (voir  821)  82.  -  821.  glJS  140.  —  822.  M^ 
83.-823.  as  209.-824.  ^\1^  81.-825.  $9  lÈJ 
101.  -  826.  M^M  209.  -  827.  SlJBft  210.  -  828. 
glj  3f  87.  -  829.  Stjil  180.  -  830.  Sljil  95.  -  831. 
glj*$  90.  -  832.  Sljfê  101.  -  833.  SlJIS  82.  -  834. 
(voir  835)  92.  -  835.  ^Iftll  174.  -  836.  ^^ W 
165.  -  837.  #|H5  174.  -  838.  (voir  839)  156,  157.  - 
839.  A^  177.  -  840.  >^f<;>M|ll  210.  -  841. 
(voir  843)  78,  185,  193.  —  842.  Wt  182.  —  843.  g1j& 
143.  _  844.  gR#5K  209.  -  845.  gîPJ  209.  - 
846.  S*  82.  -  847.  g+#  123.  -  848.  g^f  :$: 
209.  —  849.  g  :t  188.  —  850.  (voir  851)  78,  185.  — 
851.  f^^if  iJfc  210.  -  852.  W^MBM  210.-  853. 
f*  g  if  #  210.- 854.  f*  g  JE  il  210.  -  855.  ^ 

g^H  113.-856.  »g5fSlt  210.  -  857.  ^M 
m.  -  858.  HiSâ*  213.  -  859.  ISicH  214.  - 
860.  J^B5  94.  -  861.  ,!|agEl  210.  -  862.  ,^gi 
209.  -  863.  Jiël  94.  -  864  .(voir  866)  166.  -  865. 
(voir  867)  95,  122.  -  866.  1S^  120.  -  867.  ||# 
122.  —  868.  ff  îS  110.  —  869.  (voir  870)  101.  —  870. 
^fj  83.  -  871.  ^?  101.  -  872.  jfê A  184.  - 
873.  ^S  101.  -  874.  MM  141.  -  875.  ^ 


880  Méng-tchhâng 

881  Méng  tseù 

882  Méng  Yuên-lâo 

883  Mi  tchi  mou 

884  Ml-tchhên 

885  m1-khyOng-ts5ng  445 

886  Min  lô  Ghëng 

887  min 

888  Ming 

889  Ming  chi 

890  Ming  hwâng 

891  Ming  kyô 

892  Ming  kyûn 

893  Ming  kyûn  ta  yà 

894  Ming  tchhéng 

895  Ming  tchI  kyûn 

896  Ming  thâng 

897  Ming  thâng  wéi 

898  Ming  ti 

899  Ming  syâo 

900  Mong  keum  tchhek 

901  mou 

902  Mou-âi 

903  mou  hyen 

904  Mou  ko  492 

905  Mou  ryel 

906  mou-tchen 

907  Moun  hen  pi  ko 

908  moun  hyen 

909  Moun  myeng 

910  Moun  tek  kok 

911  Mô-hO-teoû-lé 

912  Mo  tchheoû 


913 
914 
915 
916 
917 
918 
919 
920 
921 
922 
923 
.924 

925 
926 
927 
928 
929 
930 
931 
932 
933 
934 
935 
936 
937 
938 
939 
940 
941 
942 
|943 
1944 


mông-koù  kyô  93 
Mông-koù  yô 
Mông-swén 
Mông  Thyén 
Méng  khi  pi  thân 
Moû-yûng 
Moû-yông  Hwâng 
Moû-yông  Hwèi 
Moù-yông  Pào 
Moû-yông  Tchhwôi 
Moû-yông  Tsyûn 
Moû-hân  kahan  Seù- 

km 
Moû-toû  tseù 
Myâo 

myâo  thing 
Myeng-tchou 
Myên 

Myèn-tyén  kwë  yô 
myén 
myeoû 
nâ 

Nâ-mil  oâng 
Nâi-hai  oâng 
Nâi-mil  oâng 
Nâi-moul  oâng 
Nâm  sân  you  tai 
nâ-kÔ-lâ  4/ 
Nâhyâ 
Nài-mân 

Nân  chan  yeoù  thâi 
Nân  chi 
Nànkai 


151.  —  876.  ^  79.  -  877.  WW  82.  —  878.  %^M 
184.  —  879.  5:J^  7^.  —  880.  3: If  174.  —  881.  ;£ 
^  209.  —  882.  Î:X^  209.  —  883.  H^H  216. 

—  884.  MS.  194.  —  885.  ^^M  174.  —  886.  & 
^^  202.  —  887.  ^  92.  —  888.  (voir  889)  210.  — 
889.  BJA  210.  — 890.  ^È.  199.— 891.  P,|^  204. 

—  892.  (voir 893)  190.—  893.  ?B:gAII  1^.  —894. 
B^  JSft  140.  —  895.  ^21^  190.  —  896.  (voir  897)  209. 

—  897.  BJ^ffi  209.  —  898.  ^^  190,  190, 198.  — 
899.-0^1^192.-900.  ^^K  219.  — 901.  (voir904) 
216.-902.  M  §217.  — 903.  K 3^  213,  216.  —004. 
MM  212,  218,  219.  —  905.  %M  217,  219.  —  906. 
fS^^  218.-907.  (voir  1850)  211.  —908.  ;X^  213. 

—  909.  3!C?8  219.  —  910.  3^fêft  219.  —  911.  ^ 
|pr^l&200.-9i2.^JK  192. -913.11^^  159. 

—  914.  31 1^  ISS  203.  —  915.  (voir  1993)  82.  —  916. 
JUS  176.  -  917.  9M^^  209.  -  918.  (voir  919) 
82.  —  919.  S^UE  82.  —  920.  lE^S  82.  —  921. 
B^ï  82.-922.  lE^H  82.-923.  lÈ^il|82. 
-924.  ztCff  RTÎT^/f  96.  -  925.  ftttt^  165. 

—  926.  "Sf  142.  -  927.  SU  186.  —  928.  ^  iHf  216. 

—  929.  |gf>  184.  —  930.  ÉtiSISl  204.  —  931.  ffi 
148.  —  932.  3g(S)  93.  —  933.  U  220.  —  934.   ^RS- 
^3E  216.— 935.  ^IBî  216. -936.3^  Sgi  216. 

—  937.  $^î  216.  — 938.  ^  Ul  W1E218.  —  939, 
jffiPgjjiH  148.  -  940.  ^M  184.  -  941.  75fi|  201. 

—  942.  ïSlll  Wï  123.  -  943.  ^&  210.  —  9U. 
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945  nâD-lyù 

946  nân-lyù  kOng  tyào 

947  nân-lyù  tchi  tyâo 

948  nân-lyù  tyào 

949  Nân-lchào 

950  Nân  tchàofèngchéng 

yô 

951  Nân  Tchô 

952  nân-tchong 

953  nân  woû 

954  Nân  yeoù  kya  yû 

955  Nân-yué 

956  nào 

957  nâo  46 

958  Nào  ko 

959  Nâo  ko  koù  ichhwei 

960  Nào  ko  ta  yô 

961  Nâo  ko  tshîng  yô 

962  nào  koù  46 

963  Néi  kyào  fâng 

964  NéiphlngwàitchhÔDg 

tchI  woù 

965  néi  tchwàu 

966  Néi  tsë 

967  Néi  woû  foù 

968  ngâi  kya  93 

969  ngân 

970  Ngan  chi 

971  Ngaa-hwëi 

972  Ngan  kwé  ki 

973  Ngan  kwé  seû 

974  Ngan  Loû-chan 

975  Ngan-nàn  kwé  yô 

976  Ngan-sl 


977  Ngânti 

978  Ngan  yô 

979  Ngan  yô  wô 

980  ngân 

981  ngàn  ch6ng 

982  Ngào  hyd 

983  Ngào  nâo 

984  Ngeoû-yâng  Syeoû 

985  Ngeoû-yâng  Tchl- 

syeoù 

986  NgO-chi-nâ 

987  NgO  tseùkïhwânwôn 

988  ngô  khOng-heoû  44i 

989  ngô 

990  ngô-eùl-tchâ-khë  45S 

991  Nimoun 

992  ntng 

993  Nlngwàng 

994  nô 

995  nông 

996  Nyào  kO  wàn  swéi  yô 

997  nye  ki 

998  nyë-nyé-teoû-kyang 

99 

999  nyë-teoû-kyang  98 

1000  Nyeoû  Hong 

1001  nyo 

1002  Nyù-kwa 

1003  nyùwoû 

1004  0  koân  sân 

1005  0  ryei  eui 

1006  0  ryei  eui  se  ryei 

1007  0  yâng  sen 

1008  Okpoko 


iMii  123.  —  945.  (voir  946)  79.  —  946.  îS  g  iglH 

117,  L;  118,  LXll.  -  947.  ï^gitlB  118,  LXVII, 

LXXYII.  --  948.  HSBM  117,  LIV.  —  949.  (voir  950) 

194.-950.  iîl8J^ig*!ll  194. -951.  if.^211.- 

952.  îS+  88.  —  953.  ^ffi  205.  —  954.   IH^M 

H  123.  -  955.  Sië  174.  -  956.  ii  168.  -  957. 

(Toir  959)  145.  —  958.  (voir  959)  204.  —  959.  ^9kM 

ft  204,  -  960.  mWl±^  204.  -  961.  ^«ï» «Ifê 

204.-962.  ^M  200.  —  963.  ftiS:t&  196.  —  964. 

fi^Hi^AZM  201.  -  965.  ^  fl  138.  -  966.  ^ 

M  209.  —  967.  ftiSfUÏ  202.  -  968.  ^^  159.  — 

^9.  (voir  970)  189.  -  970.  ^1&  187.  —  971.  ^tWi 

123.  —  972.  $Hfë   192.  —  973.  ^M^  197.  — 

rii.  SJilll  83.-975.  :$lgeilSI  204.  -  976.  3f 

S  192.  —  977.  §t^  i98.  —  978.  (voir  979)  195.  — 

979.  :$ISI5K  173.  —  980.  (voir  981)  207.  —  981.  ^ 

S  167.  —  982.  MM  184.  -  983.  ffitl  191.-984. 

RISie  210.  -  985.  m^Z^  84.  -  986.  MA 

M  96.  -  987.  PÎ^RfcK  191.  -  988.  01^^ 

174.  —  989.  ^  175.  —  990.  »&  W=}L^  182.  —  991. 

ÎEX  213.  —  992.  (voir  993)  202.  —  993.  $î  199. 

-  994.  IS(li)  185,  201.  —  995.  |f  123.  —  996.  ,% 

ffiMlSk^  196.  -  997.  AJiS  220.  -  998.  ^^^ 

Il  leo.  —  999.  (voir  998)  160.  —  1000.  ^3A  83.  — 

1001.  f^  211.-1002.  :^fi|  161.  — 1003.;^ M  205. 

-1004.  £S|Ii  218.  —  1005.  (voir  1006)  213.  — 


1009  ou 

1010  Ou  pâng 

1011  Oureuk 

1012  ou  tyo 

1013  ouel  keum 

1014  ouel  tyo 

1015  paik 

1016  paik  heui 

1017  Paikkyel 

1018  Paiktchei 

1019  pân-sep  tyo 

1020  pâng  en 

1021  pâng  hyâng 

1022  Pâng  teung  sân 

1023  Pâ 

1024  pa-lâ-màn  400 

1025  pa-tà-lâ  27 

1026  Pa-tcheoû 

1027  pa-wang  4â2 

1028  Pa  yû 

1029  Pâ  hông  thông  kwèi 

yô 

1030  Pâ  pàn 

1031  pâ  yï 

1032  Pâi  hâi 

1033  pan-chë 

1034  pan-chë  tyâo 

1035  pan-cheàn 

1036  pan  Koù 

1037  Pan-tchheâï\ 

1038  Pan-tchheàn  erdeni 

lama 

1039  pàn  34 


1040  pàn  yen 

1041  pân  fên 

1042  Pân  lyù  khyû  hlng 

loû 

1043  pang  koù  40 

1044  pâng-tchâ  73 

1045  Pào 

1046  pào  chi 

1047  Pào-nlng 

1048  Pào-tchhâng 

1049  Pào  Yë 

1050  Pep'heung  oâng 

1051  pë  khOng-heoû  421 

1052  pei-lï  89 

1053  Pêi  phân  woù 

1054  pêi  86 

1055  péi  seû 

1056  Pëi    chan,    tchhoù 

tsheû 

1057  Pëi  chi 

1058  Pëi-lyâng 

1059  Pëi  tshl  çhoû 

1060  Pëi-yên 

1061  phâl  koân  heû 

1062  phâi  ki 

1063  phâi  koù  58 

1064  phâi  syao  7o 

1065  Phân  woù 

1066  phân  hyuên 

1067  Phao  khyeoû  twéi 

1068  phâo 

1069  Phei 

1070  Phéi 


1006.35:iMI^«  220.-  1007.  i^flll  218.  - 
1008.  ï*^  215.  -  1009.  ^  213.  -  1010.  îf  Si 
220.  -  1011.  ^M  213.  -  1012.  MM  213.  -  1013. 
^^216.  -  1014.  jëlS  213.  -  1015.  *6  212.  - 
1016.  ■&!»  216.  -  1017.  Wfê  216.  -  1018.  W^ 
192,  216.  -  1019.  WL^M  213.  -  1020.  Hm  217. 

—  1021.  :*»  211.  -  1022.  :fî^lll  216.  -  1023. 
(voir  1024)  185.-  1024.  E©Sfi  160.  -  1025.  EtT 
jâ  147.  -  1026.  E  W  185.  -  1027.  Bffi  179.  - 
1028.  E  fit  187.-1029.  A^fel^ttlfé  195.-1030. 
A#[  163.  -  1031.  Aft   142,  187.  -  1032.  1^^ 

209.  —  1033.  (voir  1034)  120.  —  1034.  Wi^^  H'', 
V,  XII,  XIX.  -  1035.  jKm  96.  -  1036.  îE@  209. 

—  1037.  (voir  1038)  204.  —  1038.  "SLMW^^^ 
I^Pg  203.  —  1039.  (voir  1040)  122,  147.  —  1040.  ^ 
ai  122.  -  1041.  ^^  112.  -  1042.  ^ffift^iSt 
208.  -  1043.  #P1^  148.  -  1044.  i^\i  151.  -  1045. 
(voir  921)  82.  -  1046  flcK  184.  -  1047.  %'$.  185. 

—  1048.  (voir  2014)  97.  —  1049.  ^%l  94.  —  1050. 
i^JRl  216.  -  1051.  *^^  176.  -  1052.  ^^ 
159.  - 1053.  ^^A^U  191.  -  1054.  ^  157.-  1055. 
fêffl  191.  -1056.  4l:ilj^^l01.-1057.ftA 

210.  - 1058.  ftîî.  82.  - 1059.  4b  iF#  192.  - 1060. 
4b ^  193.-1061.  AM#  216.  -  1062.  #ft  198. 

—  1063.  #1^  150.  - 1064.  #1 152.  -  1065.  (voir 
1053)  191.  -  1066.  ^M  183.  -  1067.  itt^Elf  197 

—  1068.  ^  161.  —  1069.  M  97.  —  1070.  ^  95,187. 
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1071  phông-tseù  483 

1072  phil-ryoul 

1073  phi  pà 

1074  phi  U,  62 

1075  phikoù 

1076  plU-phâ  123 

1077  Phî  phàphoù 

1078  phin 

1079  phlnp 

1080  Phingcha 

1081  Phîng  châ  lô  yen 

1082  Phîng  kông 

1083  Phlngtché 

1084  phlng  tl  84 

1085  phîng  tyào 

1086  Phing  Wang 

1087  Pho  kou  âk 

1088  Phô-lô-môn  twéi 

1089  phA-thô-lï 

1090  Phô  tchén  yô 

1091  phô  34 

1092  phôp^n^l 

1093  Phoû-sâ  màn  twéi 

1094  phyen  kyeng 

1095  phyen  tchong 

1096  phyeng  tyo 

1097  Phyeng-ydng 

1098  pi 

1099  pi'phd 

1100  pi 

1 101  Pi  cheân  woù 

1102  Pi  woù 


1103  pi-yèn 

1104  pïkhyù 

1105  Pïkî  màn  tchi 

1106  pl-\l  89,  94 

1 107  Pï  thyén  Ishyeoû  seû 

1108  Pm 

1 109  pin 

1110  Pln-meoû  Kyà 

1111  Pin-tcheoû 

1112  pin  yô  208 

1113  Ping  woù 

1114  ping-chéng 

1115  ping 

1116  Plng-lcheoû 

1117  Po  sang  mou 

1118  Po  thdi  phyeng 

1119  pong  hoâng  tyo 

1120  Pong  raieui 

1121  pou 

1122  pô-15-hwêi 

1123  pô 

1124  pô 

1125  pô 

1126  p6  47 

1127  Pô  foû  kyeoû  woù 

1128  Pô  foû  woù 

1129  pôfoù55,  S9 

1130  pôhi 

1131  Pôhwâ 

1132  Pôkoùlhoûloû 

1133  Pô' kyeoû 

1134  pô  loû 


—  1071.  Sf  ^  203.  —  1072.  (voir  1388)  213.  —  1073. 
iJt  i&  177.  —  1074.  UtiW)  149,  151.  —  1075.  HtM 
185.  —  1076.  (voir  1077)  177.  —  1077.  ïlg^  211. 

—  1078.  pp  176.  —  1079.  (voir  1081)  110.  —  1080. 
(voir  1081)  172.  —  1081.  ^Q^î^jÉ  165,  172.  — 
1082.  ^&  208.  —  1083.  ^ Jf  192.  —  1084.  ^Ig" 
154.  —  1085.  ^13  117,  XL,  XLVII,  LIV;  192.  — 
1086.  ^3E  199.  —  1087.  ittMISS  220.  —  1088.  |g 
SPIÉ  197.  —  1089.  |gÉ:Ù  96.  —  1090.  (voir 
1933)  188.  —  1091.  (voir  1092)  147.  —  1092.  fÔRR 
147.  —  1093.  ^MMM  197.  —  1094.  H^  211.  — 
1095.  HM  211.  —  1096.  ^IH  213.  —  1097.  ^fll 
213.  —  1098.  1^  212.  —  1099.  (voir  373)  215.  —  1100. 
Jt  184.—  IIOI.ÎHSII  190.  — 1102.  f^lÈP  190.— 
1103.  PgJ|E88.— 1104.  ftft  120.— 1105.  !gliiê 
î^.  211.  —  1106.  %{M)M  158,  159.  —  1107.  ^5c 
%S  165.  —  1108.  (voir  1112)  140.  —  1109.  (voir 
1110)  183.-1110.  ^i^Sf  142.  —  1111.  fl'B'J+l  140. 
—  1112.  M^  140.  —  1113.  ^M  187.  —  1114.  ^ 
SSt  88.  —  1115.  ffi  176.  —  1116.  f^ji\  165.  —  1117. 
^^M  219.  -  1118.  ^±^  218.  -  1119.  S.® 
Wi  216.  —  1120.  JUJjSfll  219.  —  1121.  ^  212.  — 
1122.  M%M  19t.  —  1123.  If  122,  col.  2.  —  1124. 
^  122.  —  1125.  Wt  177.  —  1126.  àMW  145,  193, 
204,205.  —  1127.  è  J&^H  190.  —  1128.  è^ïH 
190.  —  1129.  Jïfff  148,  149.  —  1130.  WlK  199.  — 
1131.   Ô^  123.  —  1132.  (voir  1363)  144.  —  1133. 
è^l91.-~  1134.  ÔS  110.  — 1135.  èÇBJi  193. 


1135  PôMîng-là 

1136  Pô  syù 

1137  Pô  syue 

1138  pô  IchOng  4 

1139  Pôlchoù  khyù 

1140  Pô  tchoù  woù 

1141  Pô  theoù 

1142  pô-tshyè-eùl  48 

1143  Pô-tsi 

1144  Pô- Wang  heoù 

1145  Pô  woù 

1146  Pô-yâ 

1 147  pô  yi 

1148  Poù  p!  thân 

1149  poù 

1150  Poû-lô-ki 

1151  Poù 

1152  PoùChang 

1153  poû-lêi75 

1154  Pyào    tchéng    wàn 

pang 

1155  Pyào  yeoù  mêi 

1156  Pyào 

1157  pyên  khing  2S 

1158  pyên  tchOng  2 

1159  pyén 

1160  Pyén 

1161  Pyén-king 

1162  pyén  kông 

1163  pyén  kyô  tyào 

1164  pyénlyû 

1165  pyén  tchi 

1166  Pyén  tyâo 


1167  pyén-yû 

1168  Rai-oiien 

1169  Baiouenkâ 

1170  Râk'tong  kâng 

1171  Rdk  yâng  tchhoun 

1 172  reû  ko 

1173  reû  ta  189 

1174  ne 

1175  Rintchi 

1176  ro  ko 

1177  roto  494 

1178  Rydng 

1179  Rydng  keum  sin  po 

1180  Ryel  motin 

1181  Ryen  hodtai 

1182  ryeng  ko 

1183  i^eng  to  490 

1184  Ryong  pi  e  thyen  kd 

1185  Ryouk  hodtai 

1186  Ryouk  tyentyoryeù 

1187  Ryoungdn 

1188  Sanai  mou 

1189  saing 

1190  sdkko 

1191  Sdmkouk  sa  keui 

1192  sdm  tchouk 

1193  sdndk 

1194  sang 

1195  Sdng  sin  yel  mou 

1196  sdng  tyo 

1197  sâ-làng-tsi  i  55 

1198  sâi-thô-eùl  4iO 

1199  sanhyên  437 


-1136.  61^191.-1137.  Ê©  165,191.-1138. 
^a  144.-1139.  èl^ft  191.-  1140.  Ù^M 
191.  —  1141.  WtM  198.  —  1142.  tt  JLW  146.  - 
1143.  (voir  1018)  192.  —  1144.  tfM'^  200.  —  1145. 
èH  192.  —  1146.  (voir  2258)  165.  —  1147.  Itff 
123.-  1148.|i¥lfe  209.-1149.  $  139.  —  1150. 
p5(^)^^  194.  —  1151.  Wè  208.  —  1152.    b  "jS 
143.-1153.  ;T;||  153.— 1154.  ^ÎE?Ï^  202.- 
1155.  ^IW4fe  123.  -  1156.  m  194.  —  1157.  Hlf 
146.  -  1158.  Htt  144.  -  1159.  MiW  89,  90,  107, 
123, 139.  — 1160.  (voir  1161)  84.  —  1161 .  tt  TjC  84.  — 
1162.  SIÊ  93,  112.  -  1163.  M^Wi  118,  LXXIH. 
—  1164.  il^  89.  —  1165.  il^  93,  412.  —  1166. 
MM  117.  —  1167.  iiJÈ  88.  —  1168.  (voir  1169) 
210.-1169.  JjSjtSC  216.— 1170.  }^MÏL  213.- 
1171.  *^ll#  218.-  1172.  WM  212.  —  1173.  ® 
Jl  212.  -  1174.  UB  217.  -  1175.  Iglfit  218.  - 
1176.  &M  212.  —  1177.  jj&li  212.  —  1178.  (voir 
1179)  220.  -  1179.  ^^if  If  220.  —   1180.  ^.^ 
218.  —  1181.  3S?EÉ  220.  —  1182.  MM  212.  - 
1183.  mi^  212.  -   1184.    il^1tt55^    219.    - 
1185.  7^?EI^  219.  —  1186.  7>*i^ft|    220.   - 
1187.  H^  219.—  1188.  Sft^216.  —  1189.  ^ 
213.—  1190.  MM  212.  —  1191.   HHé,IE  220. 
—  1192.  Hit  212.  —  1193.  tfc^  216.  —  1194.  49 
212.-1195.  ±^^l|  216..— 1196.  JllS  216.— 
1197.  SS88I  182.  -  1198.  S'ftfcW   479.  —  1199- 


HISTOIRE  DE  LA  MilS^lQUE 


CHINE  ET  CORÉE     231 


1200  San  kwé  tchi 

1201  san  léi 

1202  San  myén  koù  €4 

1203  San  tcheoû 

1204  San  tshâi 

1205  San  chêng 

1206  San  yô 

1207  Se  kyeng  kok 

1208  Set  tckong 

1209  Seng  Kyen 

1210  Seng  tchong 

1211  Seng  thaik 

1212  seul 

1213  se  ne 

1214  Se  lyû 

1215  Se  phoù 

1216  Se  lyâo 

1217  sé-yù 

1218  seû 

1219  seû  kan 

1220  Seû-mà  PyeoQ 

1221  Seû-mà  Syâng-joû 

1222  Seû-mà  Tchèng 

1223  Seû-mà  Thao 

1224  Seû-mà  Tshyên 

1225  Seû  pëi  wOng 

1226  Seû  tchai 

1227  Seû  wén 

1228  seû  woû 

1229  seû 

1230  seu 

1231  Seû 

1232  Seû  chl 


1233  Seû  chl  ko 

1234  seû  hw6  /52 

1235  Seûhyâ 

1236  Seû    khoû    tshyuên 

chou  ts6ng  moû 

1237  seû-li-chà 

1238  seû  llng 

1239  Seûmeoù 

1240  Seû-tcheoû 

1241  Seû-tchhwan 

1242  seû  Wang 

1243  $i 

1244  Si-no 

1245  Sillâ 

1246  Sin  Kong 

1247  Sin-moun  odng 

1248  Sin  Sin-tchai 

1249  Sl-hyâ 

1250  sî  kyai 

1251  Si-lînf?chi 

1252  Sl-lyâng 

1253  Sl-lyâo 

1254  Sl-ngan 

1255  Sl-nlng 

1256  Si  syang  ki 

1257  Si  Wang  moû 

1258  Si  woû  yé  fëi 

1259  SI  yû 

1260  si 

1261  SMi-yî 

1262  Sin-lô 

1263  sing  24 

1264  so 


H3^  478.  —  4200.  HHîë  209.  —  4201.    H^ 

184.  —  4202.  HWâf  450.  —  1203.  H'Jtl  492.  — 

1204.  H:}"  488.  —  4205.  fiSR  467,  207.  —  4206. 

ttlH  484.   —  4207.  W3rÉ  246.  —  4208.  Ift^ 

217.—  4209.  jftIH  247.  —  4240.  jSLt^  220.  —  1211. 

I^îf  249.  —  4242.  Ig  213.  —  4213.  (voir  1214)  474. 

-1214.  ig^  474.  — 4215.  ig^  78.— 1216.  iglSï 

192.  —  4247.  fe  W  88.  —  4218.  3|S|  112.  —  1219.  ^ 

T  184.  —  1220.  pI^M  210.  —  1221.  ^.lUfliD 

80.—  1222.  3iS|^  87.  —  1223.  ^  ,l||fî  478.  — 

1224.  ^HS  209.  —  1225.  S^H  200.  —  1226. 

&W  484.  —  4227.  S^t  123,  435.  —  4228.  ^  ffi 
205.  —  4229.  (voir  4233)  447,  453,  456,  157.  —  1230. 

Ë,  79.  —  4234.  (voir  4240)  84.  —  4232.  (voir  4233) 

187.  —  4233.  fflfl#^  497.  —  1234.  fflft  182.  — 

1235.  #S  184.  —  1236.  KJ^^^^S  210.  — 

1237. '^fllj^  96.  — 1238.  KM  106.  — 1239.  ffltt 

123.  —  4240.  fBW  485.  —  4241.  ffljll  85.  —  1242. 

H  M  102.  —  4243.  ^  214.  —  1244.  ltiS  216.  — 

1245.  iSf  JK  192,  213.  —  4246.  El  218.  —  1247. 

ît^tï  216.  —  1248.  ^i?#  216.  -  1249.  WX 

84.  —  4250.  Wl^  183.  —  1251.  W^JÊ  203.  — 

1252.  Hî^  83.  —  1253.  Mît  84.  —  1254.  W$ 

82.  —  4255.  W^  497.  —  4256.  HifllîB  499.  - 

1257.  H3E#  220.  —  4258.  ^M^M  192  —  1259. 

H;^  498.  —  4260.  m  204.  —  4264.  ^*J^  494. 

-  4262.  (voir  4245)  492.  —  1263.  M  146.  —  1264. 


1265  80  ko  488 

1266  So  kyeng  mou 

1267  So  mou 

1268  so  tcham  497 

1269  sok  âk 

1270  Sang  sdn  tcho 

1271  Sou  myeng  myeng 

1272  Sou  po  rok 

1273  Sou  ryong  eum 

1274  Sou  yen  tchâng 

1275  soun 

1276  soun  tyo 

1277  sô-thô-lï 

1278  sô  koù  45 

1279  Sô  y  in 

1280  Song  fông  ko  khîn 

phoù 

1281  Sông 

1282  sông 

1283  Sông 

1284  Sông  chl 

1285  Sông  chl  sin  pyên 

1286  Sông  chou 

1287  Sông  joû   tchoû   hl 

Iwén  woû  ta  lyô 

1288  Sông  Khî 

1289  Sông  Kin-kang 

1290  Sông  Lyên 

1291  Sông  Ying-sing 

1292  SôngYù 

1293  soû-eùUnài  96 

1294  Soû  Khwéi 

1295  Soû-lé 


1296  Soû  Lyë 

1297  Soû  Tchhô 

1298  Soû-tchl-phô 

1299  SoûTing-fang 

1300  Soû  Wei 

1301  Soûhwô 

1302  Soû-tcheoû 

1303  Soû  tsông 

1304  soû  yô 

1305  Swân  hyô  sin  chwë 

1306  Swêi 

1307  Swêi  chou 

1308  Swën  Hào 

1309  Swêntseù  swân  chou 

1310  swô-nadff 

1311  Syang  kyang 

1312  Syang-lîng  Moû  tseù 

1313  Syang-yâng 

1314  Syang  yâng    wâng 

yô 

1315  syâng  46i 

1316  sydng. 

1317  syao77 

1318  Syao  châo 

1319  Syao  châo  poû 

1320  syao  se 

1321  syào 

1322  syào  chl 

1323  syào  chï 

1324  syào  chï  kyô  lyâo 

1325  syào  chï  tyâo 

1326  syào  chou 

1327  syào  hân 


It  212.-1265.  ihS  212.  — 1266.  ihMl|216.— 
1267.  BSK  218.  -  1268.  ij^^  212.  -  1269.  fSISI 
217.  -  1270.  fé  lli  H  218.  -  1271.  S  ?B  ô*  219.  - 
1272.  SH^  219.  -  4273.  ^Û^  248.  -  1274. 
#  JiS  220.  -  1275.  it  211.  -  1276.  fôUÎ  21 

-  1277.  ^RÊ:^  96.  -  1278.  MM  149.  -  1279. 
^B  87.  -  1280.  féSH^lS  211.  -  1281.  (voir 
1285)  210,  210.  —  1282.  ^M  139.  —  1283.  ^  123,  n. 
2;  138,  184,  207,  209.  —  1284.  (voir  1285)  210.  — 
1285.  ^&m^  210.  -  1286.  *#  210.  -  1287. 
*il*«lft^*«  210.  -  1288.  ^IB  84.  - 
1289.  ^^M  201.  -  1290.  *îi  210.  -  1291.  ^ 
JSM  143.  —  1292.  5|c3i  191.  -  1293.  ilW^ 
160.  -  1294.  MM  ^'^'  -  129S.  ^Ir  192.  -  1296. 
MM  201.  -  1297.  ]K^  83.  -  1298.  ||»6^  96. 

-  1299.  B^'^  201.  -  1300.  M^  97.  -  1301. 
:tft  100.  -  1302.  1:W  83.  -  1303.  If^  83.  - 
1304.  ^^  192.  -  1305.  M^^^  210.  -  1306. 
(voir  4307)  240.  -  4307.  |^#  210.  -  1308.  WM 
191.  -  1309.  mi"^^  81.  -  1310.  m^^  160.  - 
1311.  mK  155.  -  1312.  M^^^  165.  -  1313. 
(voir  1314)  192.-1314.  HHI^  191.-  1315.  4B 
143,  188.  -  1316.  H  122.  176,  213.  -  1317.  (voir 
1319)  152.-1318.  (voir4349)  444.  -  4349.  ifSSSP 
197.  —  1320.  HÊ  157.  —  1321.  (voir  1322)  119.  — 
1322.  4^U  149.  —  1323  ih^  119.  —  1324.  >Mt 
{^)f^M  117,  m,  XXXVIII.  -  1325.  iJ>^(S)IH 

I  117,  X,  XXXVII,  XLIV.  -  1326.  ^hM  HO.  -  1327. 


I 


232 


1328  syào  hwô  pô  Y7 

1329  syào  koû  90 

1330  syào-lyù 

1331  syào  màn 

1332  syào  seû  thoû 

1333  Syào  sing 

1334  syào  syû 

1335  syào  syuê 

1336  syào  tchï  tyào 

1337  syào  thàngky 6  88 

1338  syào  woù 

1339  Syào  woù  hyang  yô 

phoù 

1340  Syào  yà 

1341  Syé  Chàng 

1342  Syé  Tchwâng 

1343  Syë  Kyû-tchéng 

1344  Syé  Yông 

1345  Syên  châo  yuén 

1346  syênjônkyên 

1347  syên-lyù 

1348  syên-lyù  kOng  tyâo 

1349  syên-lyù  kwàn 

1350  syên-lyù  tyâo 

1351  Syén-pl 

1352  syên  pi 

1353  Syên  tshân 

1354  syên  wOng 

1355  Syû-mî 

1356  Syû  yà 

1357  Syû  Chi-tsï 

1358  Syû  Kh! 

1359  Syû-tcheoû 
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1360  syû 

1361  Syû  hân  chou 

[pâ  tchi] 

1362  Syuên-hwâ 

1363  Syuën  hwô  pô  koù 

thoû  loû 

1364  Syuên-hwô  tyén 

1365  Syuên  ti 

1366  Syuên  tsOng 

1367  Syuên  wâng 

1368  Syuên  woù 

1369  Syuên- woù  ti 

1370  Syuên  kông  hô  yô 

phoù 

1371  Syuén  kOng  pèn  yi 

1372  syuên  syang  wêi 

kOng 

1373  syuén  tchwàn  syâng 

kyâo 

1374  syuên  tyé  wéi  y  un 

1375  Syûn  Fân 

1376  Syûn  Hyù 

1377  syûn 

1378  Tai  [keum]  dk 

1379  tdi  hyen 

1380  tdi  ko  487 

1381  tdi  tchaing 

1382  tdi  tcham  495 

1383  Tdi-tong  kâng 

1384  Tdi  tong  kdng  kok 

1385  Tdi  lyen  heû  thong 

1386  tdng  dk 

1387  tdng  keum 


^hU  110.  -  1328.  >J>$P^  145.-1329.  ^hU  159. 

-  1330.  >J.g  79.  -  1331.  àhm  110.  -  1332.  ij. 
^H  144.  —  1333.  iJ^S  123.  —  1334.  àJ^^  146. 

-  1335.  ij^§  110.  -  1336.  >MS[|ia  194.-1337. 
>J>^Â  158.  -  1338.  (voir  1339)  139.-1339.  4^M 
l^^tS  210.  -  1340.  }h^  209.  -  1341.  ^^  82. 

-  1342.  Itffi  189.  -  1343.  MM  JE  210.  -  1344. 
M^  94.  -  1345.  flIlIBI^  196.  -  1346.  flIlAW 
164.  -  1347.  (voir  1348)  119.  -  1348.  flllggia 
117,  LVII;  118,  LXIV,  LXIX,  LXXVI.  -  1349.  flljg 
^  119.  -  1350.  flllgaî  117,  LXI;  118,  LXVIII.  - 
1351.  M^  194.  -  1352.  Mit  102.  -  1353.  ^Wi 
203.  -  1354.  flIlS  123.  -  1355.  MM  198.  -  1356. 
mm  198.  -  1357.  ^j&fDl  192.  -  1358.  ^M 
211.  -  1359.  ^  W  146.  -  1360.  J^  79.  -  1361.  kl 
3I#CA^>]  210.  —  1362.  gffc  189.  —  1363.  g 
fPtt-ÉrlII^  210.  -  1364.  g^P®  210.  -  1365. 
gl&  198.  -  1366.  g^  196.  -  1367.  gSE  165. 

-  1368.  ga;  187.  -  1369.  âSl*  191.  ~  1370. 

ftg'Ô^IK^  210.-1371.  i|g7fs:j|ll7.-1372. 
lÈ^M'ë  93.-1373.  ÎÉUffiS  93.  -  1374.  M 

^^S  ^^'  ■"  ^^^^-  ^^  82.-1376.  ^g,  82.  - 
1377.  1  144.  - 1378.  mi^M  216.  -  1379.  iz^ 
213.  —  1380.  JzM  212.  —  1381.  ;^:gî  213.  -  1382. 
:^^212.  — 1383.  (voirl384)  216.— 1384.  :;<:fgû:ft 
216.  -  1385.  j:^||#5i  220.  -  1386.  ^^  218. 

-  1387.  ^^  213.  -  1388.  1^|^  213.  -  1389. 


1388  tdng  phU-ryoul 

1389  tdngpi-phd 

1390  tdng  tyek 

1391  Ta  khyeoû  twéi 

1392  là 

1393  Ta  châo 

1394  Ta  ché 

1395  ta  cheân-yû 

1396  Tâchéngyô 

1397  Td  chéng  yô  foù 

1398  ta  chî 

1399  tâ-chï 

1400  tâ-chï  kyô  tyâo 

1401  tâ-chï  tyâo 

1402  ta  chou 

1403  ta  hân 

1404  Ta  hàn  pO     • 

1405  ta  hwô  pô  47 

1406  tâl^oû^O 

1407  là  koù  52 

1408  Tâ-kwan 

1409  Tâ-li 

1410  tâ-lîn 

1411  tâ-lyù 

1412  lâ-lyù  tchi  tyâo 

1413  Tâmlng 

1414  Tâ-mîng  foù 

1415  Ta  mlng  hwéi  tyèn 

1416  ta  nô 

1417  ta  phoù 

1418  ta  seû  ma 

1419  ta  seû  thoû 

1420  ta  seû  yô 


1421  là  syû 

1422  ta  syuë 

1423  ta  tchhên 

1424  Ta  tchhéng  yô  phoû 

1425  Ta  tchOng  seû 

1426  ta  tchoû 

1427  Ta  tchwâng 

1428  ta  thô  kwàn 

1429  Tà-thông 

1430  ta  thông  kyô  ^7 

1431  Ta  Ung  yô 

1432  Ta  tshing  hwéi  tyèn 

1433  Ta  tshing  hwéi  tyèn 

Chili 

1434  Ta  tshing  hwéi  tyèn 

thoû 

1435  Ta  tshing  lyû  11 

1436  Ta  tshing  lyû  11  hwéi 

tsï  pyén  làn 

1437  ta  tsOng  pô 

1438  ta  tyâo 

1439  Ta  woù 

1440  Ta  yà 

1441  Tâ-yô 

1442  Ta  yô 

1443  Ta  yù  moû 

1444  Ta  yû 

1445  ta  yûn  kwàn 

1446  ta-lâ  49 

1447  tâ-lâ  koù  es 

1448  tâ-poû-l&  43 

1449  tâ-poû  37 

1450  Tâi 


^HS  215.  -  1390.  Jilgf  212.  -  1391.  tlSIf 
197.  —  1392.  (voir  1393)  119.  —  1393.  :^tS  187.  - 
1394.  :kM  183.  -  1395.  :k9'f  82.  -  1396.  (voir 
1397)  197.  -  1397.  :k^mM  197.  -  1398.  ^» 
184.  —  1399.  (voir  1400)  119.  -  1400.  ;^Â^IB 
117,  m,  X,  XVn,  LU,  LIX;  118,  LXVI.  —  1401.  ;^À 

{:6)M  117,  II,  IX,  XVI,  Lii,  Lix.  —  1402.  :kM 

110.  -  1403.  ;^||  lio.  -  1404.  :k^^  204.  - 
1405.  :^ft It  145.  - 1406.  ±^  159.  —  1407.  :k 
M  149.  -  1408.  ;^S|  198.  -  1409.  1^3  194.  - 
1410.  izi^  108.  — 1411.  (voir  1412)  79.  —  1412.  ^ 
SifclH  117,  XI;  118,  XXI.  —  1413.  (voir  1414)  184, 
190.  -  1414.  :k^)^  208.-1415.  :^Ç8#iBl  210. 

-  1416.  :k9i  201.  -  1417.  ±^  185.  —  1418.  :k 
^il  144.- 1419.  :;^;g#  106.  ■-  1420.  :k%^ 
184.  -  1421.  izW  184.  -  1422.  >t^  110.  —  1423. 

:k&  202.  -  1424.  :k^mt^  217.  -  1425.  jJtM 

^  144.  -  1426.  ;^jR  206.  -  1427.  l^^t  187.  - 
1428^;^:fE^  119.  -  1429.  izM  82.  ~  1430.  :k 
^^  157.  —  1431.  (voir  2185)  195.  —  1432.  (voir 
143^210  -  1433.  :^ffif't**«  210.  -  1434. 
:kmWMM  210.  —  1435.  (voirl436)  210.  —  1436. 

:kfH»n^m^K  210.  -  1437.  :^^fÉ[  101. 
- 1438.  :kM  115.  -  1439.  :f:%  187.  —  i440.  :k 

H  209.  -  1441.  :^$^  192.  —  1442.  :^|S|  205  - 
1443.  :*:^^  209.  -  1444.  ;^:«  187.  -  1445.  :k 
m^  119.-1446.  ^&  146. -1447.  ^MkM  151. 

-  1448.  â^&&  149.  —  1449.  ^  h  148.  —  1450. 
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i451  Tà\  myéQ 

1452  T&i  tsông 

1453  tan  pi 

1454  TaQ  pi  ta  yô 

1455  Tan  pi  yô 

1456  lan-poû-lâ  433 

1457  Tdn 

1458  Tàn 

1459  Tan  ko 

1460  tan  koù  163 

1461  Tàng-hyang 

1462  tàng  tchéng 

1463  tao 

1464  lao 

1465  tao  chi 

1466  (dotyao 

1467  tao  lyao  fk  khyû 

1468  lao  tydo  kông  tyao 

1469  Tao-woù  ti 

1470  tao  ying  koù  55 

1471  Tao  ylng  yô 

1472  tchai 

1473  Teha  hâ  tong 

1474  tcha  hyen 

1475  Teha-pi  oâng 

1476  Tchâ  pdng 

1477  Tchâng  hân  seng 

1478  tchâng  ko 

1479  tehâp  heui 

1480  tchâng 

1481  Tchâng  GhI 

1482  Tchâng  Ewé, 

1483  Tchâng  hya 


1484  Tchâng  Khyen 

1485  Tchâng  Khyén-kwêi 

1486  Tchâng  Ngô 

1487  Tchâng  pin 

1488  Tchâng  Tchhông- 

hwa 

1489  Tchâng  Thlng-yû 

1490  Tchâng  ti 

1491  Tchâng  Tsai 

1492  Tchâng  Tshang 

1493  Tchâng  Wên-cheoû 

1494  Tchâng  Yen 

1495  tchâng  chi 

1496  Tchâng  chi  pyén 

1497  Tchàng-8w6n  Ki- 

kwêi 

1498  Tch&ng-swën  Tchi 

1499  Tchâng  yl  sefl 

1500  tchâng  koù  59 

1501  tchao 

1502  Tchao  hwô 

1503  Tchao  hya 

1504  Tchao  kyûn 

1505  Tchao  phlng 

1506  Tchao  té 

1507  Tchao  tsông 

1508  Tchao  woù 

1509  Tchao  yî  kyûn 

1510  Tchao  yông 

1511  Tchao 

1512  Tchao  Ghén-yén 

1513  Tchao  Ghl-ii 

1514  Tchao  Tseù-ngang 


(▼oir  1451)  82.  —  1451.  fÇM  108.  —  1452.  fÇ^ 
196.  — 1453.  (voir  1454)  203. - 1454.  j^^A^  203. 
- 1455.  ifl-BIHI  203.  - 1456.  jf^tt  178.  -  1457. 
fi  96,  102.  —  1458.  Si  191.  —  1459.  iS.Wi  191.  — 
1460.  IHfSî  193.  -  1461.  5t^R  84.  —  1462.  JUiE 
186.  —  1463.  IS  139.  —  1464.  (voir  1465)  119.  — 
1465.  ^  dt  201.  —  1466.  (voir  1467)  117,  L.  —  1467. 
âllB& A  196.  -  1468.  ^M'ëM  117,  XXXVl, 
XLffl;  118,  XLVm,  LV.  —  1469.  StlÇl^  82.  — 
1470.  ^d&M  150.  -  1471.  liiffilJS  205.  -  1472. 
M  184.-1473.  ikWiM  218.—  1474.  ^iÈ,  216.— 
1475.  B^3E  216.  —  1476.  &j^  220.  — 1477.  ë 
^M  216.  —  1478.  ^M  212.  —  1479.  ^Mk  220.  — 
1480.  (voir  1481)  139.  —  1481.  5l3Ë  193.  —  1482. 
Si4  189.  —  1483.  JK Jl  184.  —  1484.  $|||  155. 

—  1485.  S|g£  95.  —  1486.  $|^  110.  ^  1487. 
#JS  187.  —  1488.  SI  3:4^  193.  —  1489.  ^J£B£ 
210.  —  1490.  $t^  79.  —  1491.  ^H  123.  —  1492. 
SIt  80.  —  1493.  51 3:14  100.  -  1494.  ^^  210. 

—  1495.  (voir  1496)  191.  —  1496.  ;MASÎ  191.  — 
1497.  ^MMVt  83.  —  1498.  ^^.fl  83.  —  1499. 
'9ifê^  202.  —  1500.  ttISt  150.  —  1501.  fô  139. 

—  1502.  B8ft  101.  —  1503.  BBS  184.  —  1504.  Bg 
S  190.  —  1505.  B3¥  111.  —  1506.  D3^  187,  — 
1507.  BS^  186.  —  1508.  B3|^  187.  —  1509.  BSH 
H  197.—  1510.  B8^  187.  —  1511.  (voir  1512)  185. 

—  1512.  MttW  101.  — 1513.  Mfiilél  174.  —  1514. 


1515 
1516 
1517 
1518 
1519 
1520 
1521 
1522 
1523 
1524 
1525 
1526 
1527 

1528 
1529 
1530 
1531 
1532 
1533 
1534 
1535 
1536 
1537 
1538 
1539 
1540 
1541 
1542 
1543 
1544 

1545 


Tchào  Yê-li 
tchel  ko 
Tcken  hod  tchi 
Tchen  you  âk 
tcheng 

Tcheng-myeng 
Tcheng  Rin-tchi 
tcheng  tchai 
Tché  tchi  twéi 
Tchë-kyang 
tchë  syaên  woù 
Tché  yang  lyeoù 
tchedn  tchén  tchi 

khyû 
Tchean  tchhêng  nan 
tchén  447 
tchën 

Tchen  Të-syeoû 
tchën  tseù 
tchèn 

tchèn  tchhl 
Ichén  koù  59 
tcheng  4  47 y  448 
tcheng  5,  44 
Tcheng-kwan 
Tcheng-yuên 
tchéng 
Tchéng 

Tchéng  Ghean-tseù 
Tchéng-chi 
Tchéng  chi  tseù  chi 

eûi  tydo 
Tchéng  hwô 


1546  Tchéng  Hyaên 

1547  tchéng  kông  tyao 

1548  tchéng  koù  €8 

1549  tchéng  lyû 

1550  tchéng  phtng  tyéo 

1551  tchéng  tchi 

1552  Tchéng  të 

1553  Tchéng  Tshyâo 

1554  Tchéng  Yï 

1555  TcheoQ 

1556  Tcheoû  chou 

1557  Tcheoû  kông 

1558  Tcheoû  kwan 

1559  Tcheoû  Kyeoû 

1560  Tcheoû  li 

1561  Tcheoû  Ml 

1562  Tcheoû  sdng 

1563  tcheoû  syuôn  woù 

1564  Tcheoû  yû 

1565  Tcheoû  yù 

1566  Tcheoû 

1567  tchhâk 

1568  tchha  cheoù  II  89 

1569  Tchhà-h&-eùl 

1570  tchhang  yeoû 

1571  tchhâng 

1572  Tchhâng-cha 

1573  Tchhang-cheoû 

1574  Tchhâng  cheoû  yô 

1575  Tchhang  lin  hwan 

1576  Tchhang-ngan 

1577  Tchhang  ngan  khô 

hwa 


a  166.  —  1515.  MBP^  174.  —  1516.  fiBfS 
212.  —  1517.  I|?EjK  218.  —  1518.  Bl&^lk  219. 

—  1519.  S£  211.  —  1520.  iS;^  216.  —  1521.  ffiCI 
fit  219.  —  1522.  M.:t  219.  —  1623.  f6^W  197. 

—  1524.  WiÏL  210.  —  1525.  tffJÈH  136.  —  1526. 
Uf H^  200.  -  1527.  WWZéi  200.  —  1528.  JR 

M^  200.  —  1529.  M  176,  203,  204.  —  1530.  H 

147.  —  1531.  H^^  84.  —   1532.  ig-?  201.  — 

1533.  (voir  1534)  164.  —  1534.  ^t|&  164.  —  1535. 

J^M  150.  — 1536.  ^  176.  — 1537.  $ï  144, 145, 195, 

204.-1538.  MM  174.-1539.  ^X  194.  —  1540. 
(voir  1543)  93,  93, 121,  123.  —  1541.  (voir  1542)  210. 

—  1542.  8B#^  178.  —  1543.  lEipT  94.  —  1544. 
fRI&^^HM  166.  -  1545.  lEft  101.  —  1546. 
95^  79.-1547.  jESIS  117,1;  118,  XIII.  —  1548. 
jES  151.  —  1549.  jE^  89.  —  1550.  JE^IB  117, 
XL.  —  1651.  jEât  97.  —  1552.  lEfô  187.  —  1553. 
aS^ti  210.—  1554.  fiiS^  95.  — 1555.  (voir  1556)  83, 
84,  209.  —  1556.  ^#  83.  —  1557.  M&  102.  — 
1558.  ^'g  101.  —  1559.  ji\1^  92.  —  1560.  ^H 
209.  —  1561.  ^^  197.-1562.  ^®  123,—  1563. 
M^M  136.  —  1564.  SiS^  123,  129.  —  1565.  M 
^  108.  —  1566.  H  187.  —  1567.  Ifi  211.  —  1568. 
X^'S  158.  -  1569.  ^n&i»  203.  -  1570.  lift 
184.  —  1571.  (voir  1572)  138.  —  1572.  S:ÎS^  140.  — 
1573.  (voir  1574)  196.  —  1574.  ^M^  196.  —  1575. 
'BWWi  192.  —  1576.  (voir  1577)  82.  —  1577.  ^^ 
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1578  tchhàng  lï  77 

1579  tchhâng 

1580  tchhàng 
4581  tchhâo  106 

1582  tchhâo  cbêng  406 

1583  Tchhào-syên  phài 

1584  Tchheyong 

1585  ichheng  hyen 

1586  ichheng  kong 

1587  Tchheû  Tchhi-ouen 

1588  Tchhe  kyâ 

1589  tchhên 

1590  Tchhén 

1591  Tchhên  Gheoû 

1592  Tchhên  Chl-sï 

1593  Tchhên  chou 

1594  Tchhên  fOng 

1595  Tchhên  Jên-sl 

1596  Tchhên  kOng 

1597  Tchhên  Tchông-joû 

1598  Tchhên  Tseù-ngàng 

1599  Tchhên  Yâng 

1600  tchhêng 

1601  Tchhêng 

1602  Tchhêng  hwô 

1603  Tchhêng  Hyông 

1604  Tchhêng-kOng  Swêi 

1605  Tchhêng  thyôn  yô 

1606  Tchhêng  ti 

1607  Tchhêng-toû 

1608  Tchhêng  woù 

1609  Tchhêng  Yâo-thyên 

1610  Tchhêng  Yùn-ki 


1611  tchheoû  phl-phâ /2^ 

1612  tchheoù 

1613  tchhil  hyen  tyo 

1614  Tchhî-yeoû 

1615  tchhl^O 

1616  tchht-néi 

1617  tchhï 

1618  Ichhï  pâ  77 

1619  Tchhï  tchl  yâng 

1620  tchhou 

1621  tchhouk 

1622  tchhoultyo 

1623  Tchhoun  aing  tchen 

1624  tchhông 

1625  Tchhông 

1626  Tchhông-khlng 

1627  Tchhêng  khyeoû 

1628  Tchhông-lchéngtyén 

1629  tchhêng  toû  32,  33 

1630  Tchhoù 

1631  tchhoù  chou 

1632  Tchhoù  Lyàng 

1633  Tchhoù-nân 

1634  Tchhoù  tsheû 

1635  tchhoù 

1636  Tchhoù  kw&n 

1637  Tchhoù  sâi 

1638  tchhoù  yln  không 

1639  tchhû 

1640  tchhwân  kbl 

1641  tchhwâng  sy&o  207 

1642  tchhwei  pyôn  90 

1643  Ichhwei  yé  173 


^ti  209.  —  1578.  ë®  152.  —  1579.  -(i  138.  — 
1580.  1#  123.  —  1581.  (voir  1582)  161.  —  1582.  M 
M  161.  — 1583.  |ï]S^#  204.— 1584.  jS^  216.— 
1585.  ÎHfJ^  216.  —  1586.  îff  JL  213.  —  1587.  ^^ 
al  216.  —  1588.  ¥11  202.  — 1589.  M  79.  —  1590. 
(voir  1591)  83,  95,  191.  192,  194,  208.  —  1591.  HtH 
210.  — 1592.  fHéH^  81.-1593.  Wt#  93.-1594. 
K[a,148.  — 159».  Ét^  210.  — 1596.  EX  218. 

—  1597.  Ktfiffll  81.  —  1598.  Kt^^  165.  —  1599. 
VaWl  210.  —  1600.  (voir  1604)  100,  107,  139,  140, 
202.  —  1601.  (voir  1603)  123.  —  1602.  ^^  101.  — 
1603.  gil  211.  —  1604.  JSft^^iHc  189.  —  1605.  ^ 
3ÇIII  196.  —  1606.  JBftIfî  82.  —  1607.  JQ&Si  211.— 
1608.  MM  19S.  —  1609.  S^BB  211.  -  1610.  g 
AS  211.  —  1611.  iftg^  177.  —  1612.  i  79.  — 
1613.  ^!RIH  216.  —  1614.  MX  200.  —  1615.  jH 

(SE)  133.  —  1616.  jI  ft  88.  —  1617  (voir  1618)  113, 
156,  157.  —  1618.  KA  133.  —  1619.  #;2I1(^) 
200.  —  1620.  tl  212.  —  1621.  ♦&  212.  —  1622.  ffi  M 
213.  —  1623.  ^iî&l^  219.  —  162i.  (voir  1627)  106. 

—  1625.  (voir  1626)  203.  —  1626.  SJK  1B3.  —  1627. 
#Ê  123.  —  1628.  #îifcjR  197.  —  1629.  ^Ift 
147.  —  1630.  (voir  1633)  183.  —  1631.  jS#  HO.  — 
1632.  MM  188.  —  1633.  ®  ^  163.  —  1634.  ^ttH^ 
191.  —  1635.  (voir  1636)  168.  —  1636.  ffi  Bg  200.  — 
1637.  ffi^  200.  —  1638.  ffil'ïL  152.  —  1639.  S 
212.  —  1640. 1^^  199.  —  1641.  (f  Jt  196.  —  1642. 


1644  Tchhwên  chân  thing 

1673 

toû  kyuen 

1674 

1645  tchhwên  fên 

1675 

1646  tchhwên  kwan 

1676 

1647  Tchhwên  kyàng  hwa 

1677 

yuëyé 

1678 

1648  Tchhwên  tshyeoû 

1679 

1649  tchi 

1680 

1650  Tchin-heung  odng 

1681 

1651  tchin  ko 

1682 

1652  Tchin  tchhân  eui 

1683 

kouei 

1684 

1653  tchl 

1685 

1654  tchi 

1686 

1655  tchl 

1687 

1 656  tchl  châo 

1657  Tchi  kyue 

1688 

1658  tchitydo 

1689 

1659  tchi  yin 

1690 

1660  Tchi 

1691 

1661  Tchi  kh&ng 

1692 

1662  Tchi  tchao  fêi 

1693 

1663  tchi-chi 

1694 

1664  Tchï-U 

1695 

1665  tchl-mô 

1696 

1666  Tcho-sen 

1697 

1667  tchou 

1698 

1668  tchounghyen 

1699 

1669  tchoung  tcham  496 

1700 

1670  Tchoung  tchong 

1701 

1671  tchô  6 

1702 

1672  tchOng 

1703 

Ichông 
tchong  4 
Tchông-chan 
tchOng  chl 
TchOng-hwà  mèn 
Tchông  hwô 
TchOng-hwô  chào  yô 
Tchông-hwô  tyén 
Tchông  hwô  woù 
tchong  kwàn  78 
tchong  mîng  /77 
Tchong  seû 
Tchong  seû  hô  pyèn 
Tchong  Tseù-khl 
Tchong  wài  hi  fô  t& 

kwÂn  thoû  chwë 
tchông 
tchông-lyù 
tchông-lyùkongtyâo 
tchông-lyù  tchi  tyâo 
tchông-lyù  tyâo 
tchông-lyù  yù  tyâo 
Tchoû  Hl 
TchoûKyèn 
Tchoû  Kyén 
tchoû-kô  khln  4U 
Tchoû-kô  Lyâng 
Tchoû  Tchhàng-wôn 
Tchoû  Tsâi-yû 
tchoù 
tchoù  ty&o 
tchoû 


ÇJC»  159.  -  1643.  BJCH  196.  -  1644.  *lllRtt 
g|  171.  —  1645.  St^  110.  —  1646.  M'^  184.  - 
1647.  ^îtîÊ^g  ^192.-1648.  ifï«  209.-1649. 

jg|(||)  212.  -  1650.  Jlftï  216.  -  1651.  #11 
212.  -  1632.  Jiflllillt  220.  -  1653.  J3k  112.  - 
1654.  (voir  1656)  92,  93,  112.  —  1655.  ±  148.  - 
1656.  àtfô  121.  —  1657.  ^tji  168.  —  1658.  MM 
121.  —  1659.  Wi"^  169.  —  1660.  M  80.  —  1661.  fj& 
lÉ  188.  -  1662.  ^UïR  165.  —  1663.  ^Jl^  88.  — 
1664.  if^  82.  —  1665.  M'^  89.  —  1666.  ^t^ 
219.  —  1667.  tt  213.  -  1668.  +3fe  216.  —  1669. 
4»^  212.  —  1670.  f^*^  218.  —  1671.  ^  144.  — 
1672.  (voir  1675)  78,  93.  —  1673.  #|  107.  —  1674.  M 
(M)  79,  108,  128,  144.  —  1675.  +  lll  82.  —  1676. 
MU  122.  —  1677.  +ISP1  198.  —  1678.  (voir  1679) 
202.  -  1679.  +ftlBlîê  202.  -  1680.  ^%\$R  202. 

-  1681.  +ftl|  197.  —  1682.  +^  119,  153.  - 
1683.  +B|  200.  —  1684.  H^  123.  —  1685.  +  JE 
^ÎS  209.  -  1686.  M^M  165.  -  1687.  4»^]it 
ià:kUUWt  211.  -  1688.  fi  92.  -  1689.  M^) 
g  79.  -  1690.  i^Bi'ëM  117,  XXIÏ,  XXIX;  118. 
XXXIV,  XLI.  -  1691.  f4«SSfcllB  117,  XXXIX;  118, 
XLIX.  -  1692.  f4«  SSH  117,  XXVI,  XXXIII.  —  1693. 
ft  g^ia  117,  XXVI.  -  1694.  ^M  209.  —  1695. 
^jjj^  209.  -  1696.  ^H  209.  -  1697.  IS  S^  180. 

-  1698.  »S'M^  180.  -  1699.  :^:SX  78.  —  1700. 
IcftJf  211.  —  1701.  (voir  1702)  114,  183.  —  1702. 
±ÎBÎ  113.  —  1703.  tt  175,  178,  179,  180,  181,  182. 
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t704  tchoû 

1737  Thâi  phyeng  nyen 

1770  Thang 

1705  tchoû  cheng  kwàn 

1 738  thâi  phyeng  so 

1771  Thâng 

1706  tchoû  U 

1739  Thâi  tcho 

1772  thâng 

4707  tchoû  449 

1 740  Thâi  tchong 

i773  Thâng  chan  foû  jên 

1708  Tchoû  chou  kl  nyên 

1741  thâk 

1774  Thâng  chou 

1709  tchoû  tsyé  30 

1 742  thâk  [tchhâk) 

1775  Thâng  Chwén-tchî 

I7i0  Tchwân-hyû 

1743  thà 

1776  Thâng  hwéi  yâo 

1711  tchwàn 

1 744  Thâ  yâo  nyâng 

1777  Thâng  hyâ  yô 

1712  Ichwàn  kwô  chi 

1745  Thâi  chào 

1 778  Thâng  lyeoû  tyèn 

1713  tchwàn  Jyeoû  chi 

1 746  Thdi  ché 

1 779  Thâng  thâng 

1714  tchwàn  pàn  chi 

1747  Thâi-chi 

1 780  Thâng  Tsdi-fông 

1715  tchwàn  tcheoû  chi 

1748  Thâi  hoû 

1781  Thâng  Yl-mlng 

1716  tchwàn  tchhoO  chi 

1749  Thâi  hwô 

1782  Thâng   yô   khyû 

1717  tchwàn  tchOng  chi 

1750  Thâi  hyâ 

phoù 

1718  tchwàn  ting  chi 

1751  Thâi  hyén 

1783  thao 

1719  tchwâng 

1752  Thâi-khâng 

1 784  thao  ho 

1720  tchwéi  tchâo 

1753  Thâi-kïmôn 

1785  thâo  U,  62 

1721  tchwèn^Oi 

1754  Thâi-kông-wâng 

1786  ThâoKhyén 

1722  Té  chéng 

1755  Thâiphîngyô 

1 787  thâo  pht  pï-lï  470 

1723  le  chéng  koù  U 

1756  Thâi  swéi 

1788  Thâo  yâo 

1724  té-lë-wô  38 

1757  thâi-tsheoû 

1 789  theuk  kyeng 

1725  të-li  97 

1758  thâi-tsheoû  tchi  tyâo 

1790  theuk  tchong 

1726  Té  tsông 

1759  Thâitsï 

1791  thë  hyuèn 

1727  Të-yâng  tyén 

1760  ThâitsDng 

1792  thëkhingiJ3 

1728  té-yô-lsông  450 

1761  Thâi  tsoû 

1793  Theoû  hoû 

1729  tëng  ko 

1762  thâi  wéi 

1794  theoû  kwàn  89 

1730  Téng  Tsing 

1 763  Thâi  woù 

1795  ihXkhXn  4 49,  454 

1731  Téng  Yén-hài 

1764  Thâi-woù  ti 

i  796  thl  koù  464 

1732  Téng  Yuén 

1765  Thâiyï  430 

1797  thîng 

1733  Teoû 

1766  Thâi  yù  yô 

1 798  tho  ko  493 

1734  teoû 

1767  Thâi-yuên 

1 799  thô-lô  koù  60 

1735  Teoû  Hyén 

1768  Thân  tseù 

1800  Thô 

1736  Teoû  Yen 

1769  thân 

1801  Thô-pô 

1802  Thô-thô 

1803  ihdng  206 

1804  Thôngtchl 

1805  Thông  tyèn 

1806  thông 

1807  thông  chéng 

1808  Thông  hwô 

1809  thông  koù  9 

1810  thông  phân  47 

1811  thông  pô  /7 

1812  Thông-tcheoû  foù 

1813  thông  tsào  phân  47 

1814  thông  ty en /O 

1815  thoù  koù  493 

1816  Thoù-yû-hwên 

1817  Thoû  tsyë 

1818  Thwânchedn  kO 

1819  thwéi 

1820  Thwén-hwâng 

1821  thyen  hâ  thâi  phyeng 

1822  thyào  fô. 

1823  thyé 

1824  Thyën-cheoû 

1825  Thyen-cheoû  yô 

1826  Thyën-hlng 

1 827  thyen  hyâ  thâi  phlng 

1828  Thyên  kông  khai 

woû 

1829  thyên  kyû 

1830  Thyên-pào  420 

1831  Thyên-tchoû  ki 

1832  Thyên  wên  ko  khin 

phoù 


-  1704.  ï£  168.  —  1705.  ^K^  119.  —  1706.  ^^ 
148.  —  1707.  J%  176.  — 1708.  tt^lÊ^  81.  — 1709. 
lii^  147.  —  1710.  SiJM205.  —  1711.  (voir  1712) 
138.  —  1712.  mà^  139.  —  1713.  IÎS#  139.  — 
1714.  JRf^H  139.  —  1715.  Iî^#  139.  —  1716. 
I|W#  139.  -  1717.  Ifi^#  138.-1718.  H^ 
fî  138.  —  1719.  Ô  168.  —  1720.  ^^Ê  139.  —  1721. 
Ç  80.  -  1722.  ^1^  202.  —  1723.  ^BM  150.  — 
1724.  #%5S  148.  — 1725.  #^J  160.  -  1726.  fê^ 
196.  — 1727.  S  I^IR  198.  — 1728.  #f5ffi  181-  — 
1729.  S^  189.  —  1730.  Siff  81.  —  1731.  S|5âi<^ 
82.  -  1732.  gfSÎS  82.  —  1733.  (voir  1735)  83, 101.  — 
1734.  îi  168.  —  1735.  Rig  194.  —  1736.  Sf  US  83. 

—  4737.  ic^^  218.  — 1738.  ic^lf  213.-1739. 
iCJB.  219.  —  1740.  ic^  219.  —  1741.  ^  211.  — 
1742.  ^  211.  —1743.  (voir  1744)  139.-1744.  jgfffi 
%  198.  —  1745.  :^iB  141,  184.  —  1746.  icît  110. 

—  1747.  i^J^  190.  —  1748.  :^îf  141,  184.  —  1749. 
icfl  83,  100,  189.  —  1750.  i<zM,  141,  184.  —  1751. 
:^M  184.— 1752.  :^J|É191.  — 1753.  icëP^  101. 

—  i"ïo4.  icS^M  143.  —  1755.  ±^^  195.  — 
1Î06.  ic^  110.  —  1757.  (voir  1758)  79.  —  1758. 
HzMWlM  117,  XVIII;  118,  XXVIII.  -  1759.  ±^1 
HO.  -  1760.  ic^  97,  187,  197,  203.  —  1761.  icjffl. 
203,  217.  —  1762.  i^M  194.  —  1763.  ;^iÊ  141, 184. 

—  1764.  icK^  82.  —  1765.  ic—  177,  189.  — 
4766.  Ji^fiè  185.  —  1767.  icX  82.  —  1768.  M 


-T  200.  —  1769.  ^  138.  —  1770.  ^  141.  —  1771. 
(voir  1773)  210.  —  1772.  (voir  1779)  183.  —  1773.  M 
il]  ^  A  187.  —  1774.  |^#  210.  —  1775.  MM'Z 
209.—  1776.  ^#|!|  210.-1777.  ^T^  204.— 
1778.  Ji^7^:ft  210.  —  1779.  ^^  192.  —  1780.  ^ 
îf  ^  211.  —  1781.  I^^IS  211.  —  1782.  ^^ft 
iS  211.  —  1783.  (voir  1784)  168.  —  1784.  fê'ô'  168. 

—  1785.  |i(|*)  149,  151.  —   1786.   ^W  140.  — 

1787.  ^fej&lll  158.  —  1788.  ^55  123.  —  1789. 
'^M  211.  -  1790.  #M  211.  -  1791.  #M  183. 

—  1792.  #^  146.  -  1793.  ^g  192.  —  1794.  Bfl 
^  158.  —  1795.  H?^  181,  182.  —  1796.  US  184. 

—  1797.  ^  183.  —  1798.  ±U  212.  —  1799.  M^ 
M  ISO.  —  1800.  (voir  1801)  197.  —  1801.  i^&t  82. 

—  1802.  JRJR  210.  —  1803.  (voir  1804)  94.  —  1804. 
îiîë  210.  —  1805.  iiH  210.  —  1806.  (voir  1807) 
78,  121.  -  1807.  I^S  168.  —  1808.  I^ft  197.  — 
1809.  WiM  144.  -  1810.  ^H  146.  -  1811.  M^ 
140.-1812.  ^ji\M  196.— 1813.  ^^^8146.- 
1814.  ^iï  145.  -  1815.  ±M  140.  -  1816.  I!£# 
^  194.  -  1817.  M.K  123.  —  1818.  fflSW  191. 

—  1819.  Ji  139.  —  1820.  WC^  192.  —  1821.  ^^cT 
±^  220.  —  1822.  la  fi  121.  —  1823.  ^  92.  — 
1824.  (voir  1825)  196.  —  1825.  3cif^  196.  —  1826. 
5cfl  82.  -  1827.  3ÇTiC^  141.  -  1828.  5cX 
^Sfy  143.  -  182t).  M^  125.  -  1830.  ^^  176. 

—  1831.  Ji^ik  102.  —  1832.  (voir  1833)  165.  — 
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1833  Thyen  wôn  ko  khln 

1864 

phoù  tsï  ichhêng 

1865 

1834  thyên  koù  i5 

1835  tî-kyû  chi 

1866 

1836  ti 

1867 

1837  Ti  toû 

1868 

1838  Ti  Wang  chi  ki 

1869 

1839  Tï 

1870 

1840  «77,5/ 

1871 

1841  tl 

1872 

1842  Tï  Lyàng-kOng 

1843  tï  se 

1873 

1844  Tlng  Toû 

1874 

1845  Ting  hwêi  Iwén 

1875 

1846  Ting  kOng 

1876 

1847  Ting-lcheoû 

1877 

1848  Ting  wâng 

1878 

1849  tok 

1879 

1850  Tong  kouk  moun  hen 

1880 

pi  ko 

1881 

1851  tong  kyeng 

1882 

1852  Tong  kyeng  kok 

1883 

1853  tong  pâl 

1884 

1854  tong  so 

1885 

1855  tou  sek 

1886 

1856  tô  4 

1887 

1857  Tô  woù 

1888 

1858  Tông  hoû 

1889 

1859  Tông  hwà  loû 

1890 

1860  Tong  king  méng 

1891 

hw&  loû 

1892 

1861  long  tchi 

1893 

1862  Tông  Tchô 

1894 

1863  Tông  Thlng-lân 

1895 

tông  syâo  76,  77 
Tông  thyen  tchhwgn 

hyào 
toû-thàn  koù  66 
Toù  Khwêi 
Toù  Yeoû 
toû 

toû^ 
Toû  hoû  ko 
Toû  hwà  tchai  tshông 

chou 
Toû  khyû  ko 
Tpû-kyaë 
tsâ  hi 
tsâkï 

tsâ  kï  tsheû 
tsâ  yô 
Tsâi-yû 
Tsâng  Tchï 
Tsang  Tsin-choû 
Tseng  tseù 
tseoû 
Tseû-f&ng 
Tseû  hyd    • 
tseù 

Tseù-hyâ 
Tseù-kï  tyén 
Tseù-tchhên  tyén 
Tseù-yé 
Tseù  yé  ko 
Tseù-yeoù 
Tseû  moù  Iwén 
Tshài  fân 
Tshài  khi 


1833.  JimmW^$kA  211.  -  1834.  mM  149. 

—  1835.  MlÉiS  184.  —  1836.  &  148.  —  1837.  itji 
tt  218.  —  1838.  1&3Elft|£  136.  — 1839.  (voir  1842) 
194.  —  1840.  (voir  1843)  154.  —  1841.  S  188.  — 
1842.  ifiHk^  165.  —  1843.  |ÏÊ»  157.  —  1844.  T 
M  84.  -  1845.  &9kWi  164.  -  i846.  &J^  197.- 
1847.  £ifH  82.  —  1848.  Sî  140.  —  1849.  Jt  212. 

—  1850.  iKBiiCjRfié  220.  -  1851.  18^211. 

—  1852.  ]Km  A  216.  —  1853.  ^^  211.  —  1854. 
MM  212.  —  1855.  filR  211.  —  1856.  (voir  1857) 
144.  —  1857.  IfH  191.  —  1858.  l^ÉS  82.  —  1859. 
M^M  203.  —  1860.  jK:S#*^  209.  -  1861. 
^^  HO.  —  1862.  HJ^  81.  — 1863.  M&M  165. 

—  1864.  JI^H  152,  152.—  1865.  ÎB^Sttl69.— 

18C(t.  MmM  151.  —  1867.  ^Wl  81.  —  1868.  It 
ife  210.  —  1869.  H  152.  —  1870.  Jt  147.  —  1871. 
*liW  191.  -  1872.  MlH^Hft  211.  -  1873. 
Mttt^  191-  —  1874.  ^9k  192.  —  1875.  ^lS& 
199.  —  1876.  (voir  1877)  199.  —  1877.  ^ISH  200. 

—  1878.  ^^  192.  —  1879.  (voir  1700)  210.  —  1880. 
^  jf  191.  -  1881.  M#^  190.  -  1882.  ^^ 
165.  —  1883.  §  100,  102.  —  1884.  ^M  185.  — 
1885.  SF5  184.  —  1886.  (voir  1887)  79.  —  1887.  ^ 
%  143.  —  1888.  fK^Wi  198.  -  1889.  fK%Wi 
201.  — 1890.  (voir  1891)  191.  —  1891.  -^^W  191. 

—  1892.  ^2^  209.  —  1893.  ^#|&  174.  —  1894. 


1896 
1897 
1898 
1899 
1900 
1901 
1902 
1903 
1904 
1905 
1906 
1907 
1908 
1909 
1910 
1911 
1912 
1913 
1914 
1915 
1916 
1917 
1918 
1919 

1920 
1921 
1922 
1923 
1924 
1925 
1926 
1927 


Tshài  lyôn  twéi 
Tshài  phtn 
Tshài  sang 
Tshài  tsheû 
Tshài  wêi 

Tshài  yûn  syôn  twéi 
Tshài 
Tshài  Yen 
Tshài  YOng 
Tshài  Yuên-ting 
Tshang-làng 
tshang-tshing  4i 
tshào 

Tshào  Jeoû 
Tshào  Jwéi 
Tshào  Myào-tâ 
Tshào  Phêi 
Tshào  Phi 
Tshào-tcheoû  foù 
Tshào  Tshao 
Tshào  tchhông 
tshào 
tshào  màn 
Tshào  màn  koù  yô 

phoù 
tsheû 
Tsheû  lyû 
Tsheû  yuén 
Tshî 

tshl  koù  H 
tshi  chi 
tshï  hyên  43% 
TshI  hyên  khln  thoû 


1928  tshï  sing  phâo  m 

1929  Tshï  té 

1930  Tshîn 

1931  tshin  hàn  tseù  iU 

1932  TshIn  hàn  >  6 

1933  Tshln  wâng  phù 

tchén  yô 

1934  Tshing 

1935  tshing  chàng 

1936  Tshing  chang  chou 

1937  Tshing  chàng  ki 

1938  Uhingcheng 

1939  tshing  kông 

1940  tshing  kyô 

1941  tshing  kyô  chwàng 

tyào 

1942  tshing  mlng 

1943  tshing  tyào 

1944  Tshing  yô 

1945  Tshông  ling  si  khyû 

1946  tshoû 

1947  tshwô 

1948  Tshyàng 

1949  Tshyên  kht 

1950  Tshyèn  Lô-tchi 

1951  Tshyèn-lyàng 

1952  Tshyèn  poû  ta  yô 

1953  Tshyôn-tchào 

1954  tshyeoQ  f&n 

1955  TshyeoQ  fông 

1956  Tshyô  tchhào 

1957  Tsi  thông 

1958  Tsï 


„  123.  —  1895.  5JcS  144-  —  1896.  ^WSf^ 
197.  -  1897.  ^^  123.-1898.  ^Hk  192.  —  1899w 
5B^  lOfl.  -  1900.  *iE  218.  -  1901.  î^SIlIll* 
197.  —  1902.  (voir  1905)  84.  —  1903.  ^ï'^  163.  — 
1904.  ^i.  211..-  1905.  ?g?7CJÊ  210.  —  1906.  ît 
S  125.  —  1907.  jgf  fflf  145.—  1908.  fl  147.  —  1909. 
iril  174.  —  1910.  1F#  190.  —  1911,  W#^ 
193.—  1912.  W35  190.  —  1913.  IfIJi;  189.  —1914. 

WWJff  83.  -  1915.  IrH  190.  —  1916.  I^A  i23. 

—  1917.  (voir  1919)  123.  —  1918.  (voir  1919)  122.  — 

1919.  JIH-Éf  Ifê^  210.  -  1920.  (voir  1921)  78.  - 
1921.  13^  78.  —  1922.  M\%  210.  —  1923.  (voir 
1924)  83,  207.  —  1924.  SFS  151.  —  1925.  ^jtÔ  92. 

—  1926.  ^3É  178.  -  1927.  4i^i^H  166.  - 
1928.  ^S?&  161.  —  1929.  ^fô  188.  —  1930.  (voir 
1931)  82,  189.  —  1931.  MWkl'  177.  —  1932.  ^Sl 
im  192.  -  1933.  ^îttW^  188.  -  1934.  (voir 
1936)  89,  210.  —  1935.  (voir  1936)  120.  —  1936.  ÎH 
'éié  192.  -  1937.  fflf  ^ft  192.  -  1938.  ffif^l  89. 

—  1939.  îHf  §  97.  —  1940.  (voir  1941)  120.  —  1941. 
ifif^îlira  120.  -  1942.  iJïBS  110.  —  1943.  jfflB 
110,  192.  -  1944.  iRfUI  203.  -  1945.  ^^WA 
197.  —  1946.  IS  204.-1947.  îft  168.  —  1948.  (voir 
2029)  190.  —  1949.  "UirgS  191.  —  1950.  Si  Ifé:;^  89. 

—  1951.  lîî?,  193.  —  1952.  Hi^lk^  204.  — 
1953.  tïÉ  82.  —  1954.  Wi^  HO.  —  1955.  ^  A 
169.  —  1956.  H^  123.  —  1957.  glU  209.  —  1958. 
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i959  tsi  Ung 

1960  Tsln  lâi  pi  chou 

1964  Tsin 

1962  tsin 

1963  Tsin  chou 

1964  tsin  koù  47 

1965  Ts5 

1966  Ts6  Ichwân 

1967  Tsô  Yên-nyén 

1968  tsong 

1969  ls6ng>kào-kI  422 

1970  tsèng  Iwén 

1971  Tsoù  Hyâo-swen 

1972  Tsoù  Hy&o-tchëng 

1973  Tsoù  Yông 

1974  tsoûkydi 

1975  tsoû 

1976  tsoû  chî 

1977  Tsoû  hyâ 

1978  tsoû  koù  48 

1979  tswèi 

1980  Tswéihoûthêngtwéi 

1981  Tsw6  pou 

1982  Tsjàng  Lyâng-khI 

1983  Tsyàng  Yi-khwôi 

1984  tsyao  wèi 

1985  Tsyao  Yên-cheoû 

1986  tsyë  30 

1987  tsyë  koù  162 

1988  tsyë-néi-thâ-teoû- 

hoû  72 

1989  tsyëtseoû 

1990  tsyë-tsoû  22 

1991  isyétyâo 


1992  Tsyû-khyû 

1993  Tsyû-khyû     Mông- 

swén 

1994  Tsyîin 

1995  Tsyùn  y  à 

1996  Twan  mên 

1997  Twàn  syao  nâo  ko 

1998  twàn  kyû 

1999  Iwân  Ngan-tsyë 

2000  Twdn  Yô 

2001  twéi 

2002  Twéi  woù 

2003  twen 

2004  tyâo 

2005  tyâo 

2006  Tyào  kan 

2007  tyek  4U 

2008  Tyeng  tài  ep 

2009  tyë  ma 

2010  Wà-eùl-khô 

2011  Wà-eùl-khô  yô 

2012  wài  tchwàn 

2013  Wàn  Chou 

2014  Wàn  Pào-tchhàng 

2015  wân  swéi 

2016  Wang  Ghâo-tchî 

2017  Wang  fOng 

2018  Wang  Foù 

2019  Wang  Hîn 

2020  Wang  hyâ 

2021  Wang  koù  469 

2022  Wang  Màng 

2023  Wang  Mèng 


$  110.  —  1959.  #^â  i81.  —  i960.  #:^ÎKS 
211.  —  1961.  (voir  1963)  84,  210.  —  1962,  JH  139.  — 
1963.  ##  210.  —  1964.  #|î  149.  —  1965.  (voir 
1966)  190,  209.  —  1966.  &^  209.  —  1967.  &M^ 
190.  —  1968.  ^  106.  —  1969.  iHK^^  176.  —  1970. 
Hlft  123.  —  1971.  jjft#^.  83.  —  1972.  jfi#St 
97.  —  4973.  jil#  83.  —  1974.  pfPHf  183.  —  1975. 
JE  175.  —  1976.  MM  185.  —  1977.  MK  184.  — 
1978.  JESt  149.  —  1979.  (g  454,  458.  —  4980^ ff^ 
éîBiSS  497.  —  4984.  ^iSp  495.  —  4982.  %■  AS^ 
203.  —  4983.  #~^  209.  —  4984.  #,>1  464.  — 
1985.  #,li#  80.  —  4986.  (voir  4987)  408,  447.  — 
4987.  BM  492,  —  4988.  fi^ftJS^P?  451.  — 
4989.  lïS  422.  —  4990.  ^Jé  446.  —  4991.  ^IH 
120.  —  4992.  (voir  4993)  492.  —  1993.  IK^MM 
82.  —  4994.  (voir  923)  82.  —  4995.  I^H  498.  — 
4996.  ^P^  498.-4997.  MM^W^^  485.-4998. 
Bf 'Pj  424.  —  4999.  S^if  244.  —  2000.  ^H  82. 
—  2004.  (voir  2002)  497.  —  2002.  MM  203.  —  2003. 
i$.  444.  —  2004.  Jg  468.  —  2005.  M  96,  444,  447.— 
2006.  f5^  200.  —  2007.  SdÊT)  212.  —  2008.  ^ 
;^||  248.  —  2009.  !J|,^  496.  —  2040.  (voir  2044) 
203.  —  2044.  %liBSlk  204.  —  2042.  ^|f  439.  — 
2013.  M^  78.  —  2044.  'M9t^  97.  -  2045.  ^^1 
496.  —  2046.  ISB2^  489.  —  2047.  3ER  464.  — 
2018.  î JU  210.  —  2019.  SE J^  191.  —  2020.  3EH 
184.  —  2021.  SES  193.  —  2022.  SE??  81.  —  2023. 


2024  WângNgâo 

2025  Wang  Phô 

2026  Wang  Phoù 

2027  Wang  Syûn 

2028  WângTchô 

2029  Wang  Tshyâng 

2030  Wang  Tsln-choû 

2031  Wang  Yi-khlng 

2032  wàng-iyàng 

2033  Wânghingjén 

2034  Wang  yùn  seû  tshîn 

2035  wêi  châng 

2036  Wêi  heoû 

2037  Wéi  Kao 

2038  WÔi  Tchao 

2039  WÔi  Wân-chï 

2040  wèi 

2041  wèimâo 

2042  wèi  yô  208 

2043  wéi 

2044  Wéi 

2045  Wéi 

2046  Wéi 

2047  Wéi  Cheoû 

2048  Wéi  chou 

2049  Wéi  fOng 

2050  Wéi  Tcheng 

2051  wéi  tchwàn  chi 

2052  wôn 

2053  Wên  chi 

2054  Wôn  heoû 

2055  Wôn    hyén    thOng 

khào 


2056  Wôn  khang  ki 

2057  Wôn  khang  yô 

2058  Wôn   myâo   li   yô 

tchi 

2059  Wên  tchhông  khyû 

2060  Wên  ti 

2061  Wôn  IsOng 

2062  Wênwàng 

2063  Wôn  Wang  chi  (seù 

2064  Wên  woù 

2065  Wo  kwë 

2066  wô-thî  koù  468 

2067  Wou-hwàn 

2068  Woù-swen 

2069  Woû  yé  thl 

2070  Woû 

2071  Woû  chou 

2072  Woû  Klng 

2073  woû  tshl  tshwô 

2074  woû  twân  kyû 

2075  woû-yï 

2076  woû-yï  tchi  tyâo 

2077  woû 

2078  woû 

2079  woù 

2080  woû  cheng 

2081  woù  chi 

2082  Woù  chi 

2083  Woù  fang  chi  tseù 

woù 

2084  Woù  heoû 

2085  Woû  hlng 

2086  woû  hyén  428 


3Efi  82.  —  2024.  3E^  210.  —  2025.  ï:fh  84.  — 
2026.  3Eîi  240.  —  2027.  3Eiêl  489.  —  2028.  3Efâ 
244.  —  2029.  3ESb  490.  —  2030.  i#^465.  — 
2034.  ÏJIJÉ  465.  —  2032.  Ri  M,  al.  :^S,  al.ÉH 
tB,  al.  JlËM  485.  —  2033.  g  fr  A  200.  —  2034.  g 
ÉSS  465.  -  2035.  P  ±  457.  —  2036.  #^  496. 

—  2037.  :$:$  494.  —  2038.  #HH  200.  —  2039.  J^: 
M^G  188.  —  2040.  j1  175.  —  2044.  Hlft  488.  — 
2042.  3)tl8f  1*0.  —  2043.  (voir  2051)  79.  —  2044.  ff 
82.  —  2045.  ^  207,  208.  —  2046.  (voir  2047)  82, 210. 

—  2047.  g|lK:  210.  —  2048.  {$#  210.  —  2049.  H 
A  165.  -  2050.  Hik  188.  —  2054.  :^IS^  438. 

—  2052.  (voir  2053)  402.  —  2053.  Tj^  jr&  487.  —  2054. 

3ît^  404.  -  2055.  itJlRji^  240.  -  2056.  '^M 
ft  492.  -  2057.  ^M^  194.  -  2058.  tCMlA^ 
ÎÈ  209.  —  2059.  3fiCJ&tt  197.  —  2060.  ^^  165, 
187,  190.  -  2061.  î^  196.  —  2062.  (voir  2063)  165, 
484.  —  2063.  3lClk^  209.  —  2064.  'XM  188.— 
2065.  #B  192.  -  2066.  ^HlÈ  193.  -  2067.  ,!| 
X  200.  -  2068.  MM  177.  -  2069.  M^*fè  ^^^f 
494.  —  2070.  (voir  2074)  490.  —  2074.  J^#  94.  — 
2072.  3iM  211.  -  2073.  M^^  124.  —  2074.  ^ 
Wi^  124.  -  2075.  M^)M  79.  -  2076.  fShMWi 
M  118,  LXXIV,  LXXXIV.  —  2077.  (voir  2080)  153, 
156»  157,  458.  —  2078.  ^  79.  —  2079.  (voir  2084) 
402,  492.  —  2080.  jS^S?  92.  —  2081.  MU  206.  — 
2082.  SîJé  487.  — 2083.5; ::fr  M  ^1^  495.-2084. 
flija  195.  —  2085.  S^fr  187.  —  2086.  S.^  177. 
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2087  woù  kyâo 

2088  woù  ping  kyô  il 

2089  Woù  tâi 

2090  Woù  tâi  cbî 

2091  Woù  tdi  hwéi  yâo 

2092  Woù  tchî  tchai  khtn 

phoù  là  tchhéng 

2093  Woù  té 

2094  Woù  tl 

2095  Woù  tsông 

2096  Woù  wâng 

2097  Woù  woù 

2098  woù  yîn 

2099  Y.  I.  t. 

2100  yâk 

2101  yâng  keum 

2102  yâ 

2103  Yà  4P,  50,  48i 

2104  y  à  koù  50 

2105  Yà  sông  yô 

2106  Yâ-lô-chân 

2107  yâ  tchèng  iS5 

2108  yàng  42 

2109  yâng 

2110  yâng  khln  1U 

2111  Yâng  Khlu-choû 

2112  Yâng  Kyén 

2113  Yângiyë 

2114  Yângpân 

2115  Yâng  Pyào-tchéng 

2116  Yâng-tcheoû 

2117  yàng  tchean  chf 

2118  Yângti 

2119  yao 


2120  yao 

2121  yao  koù  59,  65 

2122  Yâo 

2123  yâo 

2124  Yâo  Hlng 

2125  Yâo  Seù-iyôn 

2126  Yâo  Tchhâ 

2127  Yâo  Tchhâng 

2128  Yeitchong 

2129  Yeng  tcho 

2130  Yèyeoùseùkyûn 

2131  Yé  pân  yô 

2132  Yë 

2133  Yen 

2134  Yên-king 

2135  yen 

2136  Yen  [chl  Yen] 

2137  Yen  Chi-koù 

2138  Yen  Hing-pang 

2139  Yên-hwô  tyén 

2140  Yen  Tcheoû 

2141  Yen  Tchï-thwëi 

2142  Yen  Yên-tchi 

2143  Yen  Yen 

2144  Yen  yen  yô 

2145  Yen  yuën 

2146  yen 

2147  Yèn-tcheoû 

2148  Yen 

2149  yen  tchén 

2150  Yen  tseù 

2151  yéntsoù 

2152  Yen  Ying 

2153  Yen  yô 


-  2087.  3i%  186.  -  2088.  S.^f^M  198.-2089. 
(voir  2090)  210.  -  2090.  3£fÇ|fe  81.  —  2091.  jEfi; 
#11  210.-2092.  i^^^lïi;!*  211.-2093. 
%^  187.  —  2094.  %^  79,  94,  96,  101,  190,  191. 
-2095.  %^  196.-2096.  |^i  92.  -  2097.  %M 
187.  —  2098.  jE#  92.  —  2099.  (voir  2233)  79.  — 
2100.  ti  212.  -  2101.  î^?^  216.  -  2102.  ^  iTu 

-  2103.  (voir2104)  138,  143, 149,  189.  —  2104.  ||S{ 

149.  -  2105.  iJI'^^  185.  -  2106.  $Llfé  |lj  83.  - 
2107.  %\M  181.  -  2108.  îi  145.-2109.  ^  78.  — 
2110.  W^  180.  -2111.  ^^m  197.-2112.  ^S 
83.  -  2113.  %^l  202.  -  2114.  ^^  192.  -  2115. 
tl^jE  211.  -  2116.  ji'jtl  177.  -  2117.  flUltl^ 
139.  —  2118.  ^%%  95.  —  2119.   (voir  2121)   149, 

150,  164.  -  2120.  ^  139.  -  2121.  MM  150.  - 
2122.  ^  141.  -  2123.  ^  139.  -  2124.  j^^  194. 

-  2125.  m&M  95.  -  2126.  ^^  95.  -  2127.  ^fe 
^  82.  -  2128.  §^  217.  -  2129.  ^jjt  219.  - 
2130.  ^^^M  123.  -  2131.  Ik^^^  196.  -  2132. 
i5  82.  —  2133.  (voir  2134)  83,  84,  143,  194.  —  2134. 
^:fe  84.  -  2135.  JS  185.  -  2136.  Ji[6i|îïi1  208. 
-2137.  gÈP"Éf  189.-2138.  IS^^  209.  —  2139. 
ÎŒftIR  197.  -  2140.  Hlg  189.  -  2141.  MZ^ 
192.  -  2142.  MMIt  189.  -  2143.  g*1K  209.  - 
2144.  U^^  203.  -  2145.  0^1^  124.  -  2146.  Qg 
122.  -  2147.  ^^t|  84.  -  2148.  É  183.  -  2149.  M 
I*  175.  -  2150.  #^  92.  -  2151.  MJE  164.  - 


2154  YeoQ  làn 

2155  Yeoû  keng 

2156  Yeoû  yî 

2157  yeoù 

2158  yeoù  tshl  Ishwô 

2159  Yeoû  chï 

2160  Yeoû  chï  yô 

2161  yl-hing 

2162  Yl  hyûn 

2163  Yl lân 

2164  Yî- tcheoû 

2165  yl  yué  tyâo 

2166  yl 

2167  yî 

2168  Yl  chang  yù  yî  khyû 

2169  yl-hân 

2170  Yîlài  pîn  tchî  khyû 

2171  Yin 

2172  yî  phoù 

2173  Yî-tchhwen  yuén 

2174  yî-tsë 

2175  yî-tsé  tchi  tvâo 

2176  yi 

2177  yi 

2178  Yi-meoû-syûn 

2179  yi  tswèi  U  /7/ 

2180  Yi  yû  tchhâo  thyén 

twéi 

2181  Yï 

2182  yï 

2183  yï 

2184  YI 

2185  Yï  jông  ta  ting  yô 


2186  Yï  kîng 

2187  Yï  tsï 

2188  yîn 

2189  Yîn 

2190  yîn 

2191  yîn 

2192  Yîn  khi  lêi 

2193  yîn  yô  2t0 

2194  yîn 

2195  yîn  Ueû 

2196  yin  45 

yin(doitêtreIuyiii 
p.  123,  col.  1  el 
note  2). 

2197  Yin  Hoû 

2198  Yîn  long  Ichï 

2199  Yln  Tshl 

2200  Yîn  Yô 

2201  yin 

2202  Yin  yà 

2203  Yîng  Ghâo 

2204  Ylng-tcheoû 

2205  yIng  tsâo  Ichhï 

2206  ying  AS,  485 

2207  ying  hô 

2208  ying  hwô 

2209  ying  koù  i6 

2210  ying  phi  46' 

2211  ying-tchông 

2212  ying-tchông  tchi 

tyâo 

2213  ying  tyâo 

2214  you  hyen 


2152.  #11  92.  -  2153.  ^{MM  192.  -  2154.  ffi 
W  165.  -  2155.  é^  123.  -  2156.  AWt  123.  - 
2157.  W  79.  —  2158.  WSFH  124.  —  2159.  (voir 
2160)  203.  -  2160.  It^MI  203.  -  2161.  fl^fj  88. 

—  2162.  -^iH  209.  —  2163.  ^^  165,  170.  -  2164. 
#W  196.  —2165.  #g|H  194.  —  2166.  ^   122. 

—  2167.  (voir  2169)  112.  —  2168.  M^M^^  197. 

—  2169.  Mff  88.  -  2170.  M^^ZlSk  192.  - 
2171.  iilTJi  209.  -  2172.  Jt  If  78.  -  2173.  ±^U 
199.  — 2174.  (voir  2175)  79.  -  2175.  MWlWiM  117, 
LX;  118,  LXX.  -  2176.  fiÈ  123.  -  2177.  ^  123.  - 
2178.  Si^^  194.  -  2179.  ^MIS  193.  -  2180. 
S^I93Ç|^  197.  —  2181.  (voir  1554)  96,  97.  — 
2182.  i(— )  117,  153,  156,  157.  -  2183.  ft  139, 
202.  -  2184.  ^  218.  -  2185.  — a*;^^|fé  195.  - 
2186.  Irg  80.  —  2187.  S^  209.  -  2188.  B^  168. 

—  2189.  (voir  2192)  92,  97.  —  2190.  fi  78.  —  2191. 
(voir  2193)  93,  95,  96,  102,  114.  -  2192.  Wt^S 
.123.  -  2193.  #|fé  204.  -  2194.  H  79.  -  2195.  jR 
^  191.  —  2196.  ^M  149.  —  2197.  ^J^  81.  —  2198. 
5111^  197.  -  2199.  p^  81.  -  2200.  ^fl*  211. 

—  2201.  51  95,  123.  -  2202.  l,|f|  198.  -  2203.  Jfi 
Si  209.  -  2204.  Sm  83.  -  2205.  gjtK  85.  - 
2206.  (voir  2207)  121,  149,  212.  —  2207.  M^  168.  - 
2208.  i8ft  96.  -  2209.  MM  149.  -  2210.  JS|$ 
149.  —  2211.  (voir  2212)  79.  -  2212.  MMWiM  118, 
LXXXI,  VII.  -  2213.  MM  121.  -  2214.  îgjlè  213. 
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2215 
2216 
2217 
2218 
2219 
2220 
2221 
2222 
2223 
2224 
2225 

2226 
2227 
2228 
2229 
2230 
2231 
2232 
2233 
2234 
2235 
2236 
2237 
2238 
2239 
2240 
2241 


You-ri  odng 
yô 

VÔ74 

vô  chan 

Yô  chan  y  in 

yôchi 

yô  chl 

Yô  chou 

yô  foù 

Yô  foù  koù  tht  yào 

kyài 
Yô  foù  tchi  ml 
Yô  foù  Isa  loû 
Yô  hyô  sin  chwô 
Yô  khi  tsào  f& 
Yôki 

Yô  lyû  kwàn  kyén 
Yô  lyû  tshyuèn  chou 
Yô  lyû  tyèn 
yô  phoù 
Yôpoû 
yô  tchang 
yô  tchang 
YOng  hwô 
Yông-khyang  ' 
YOng-mên  Tcheoû 
YOngyà 


2242  yông 

2243  yông  / 

2244  yông 

2245  Yông  hwô 

2246  Yông-kya 

2247  Yôngngan 

2248  Yông-phlng 

2249  Yông  tchi 

2250  yông 

2251  Yû 

2252  yû  40i 

2253  Yû  Chi-kl 

2254  Yû  Ghi-nân 

2255  Yû  Hwô 

2256  Yû  ko 

2257  Yû  11 

2258  Yû  Pô-yâ 

2259  Yû-lcheoû 

2260  Yû-thyôn  fô  woù 

2261  YûTsâi 

2262  yù  29 

2263  Yù 

2264  yù 

2265  yù  chwèi 

2266  Yù  kung 

2267  Yù  Lyàng 

2268  yù  pào  koù  184 

2269  yù  tyào 


—  2215.  mm±  216.  —  2216.  (voir  2221)  138,  142, 

209.  —  2217.  (voir  2222)  152.  —  2218.  ^  81.  —  2219. 
Ô  III  164.  -  2220.  m  lll  H  173.  -  2221.  Ml  SU  141, 
142,  184,  185.  —  2222.  tgfS^  142,  152.  —  2223.  tfé 
#  210.  —  2224.  (voir  2225)  78.  —  2225.  MS/iï"ÉfJB 
9M  211.  -  2226.  ^M^^  78,  210.  -  2227.  $ê 
JflPHâ^  211.  -  2228.  m^HSilSt  210.  -  2229.  ^ 
S^M  132.  -  2230.  MIffi  209.  -  2231.  ^^^ 
S  210.  -  2232.  $|g^^#  210.  -  2233.  IK^A 

210.  —  2234.  $iiS|  157.  —  2235.  i^^^  202.  —  2236. 
Iil#  123.  —  2237.  ^i^  141,  152.  —  2238.  M^ 
100.  —  2239.  M%  194.  —  2240.  Mn^  174.  - 
2241.  M9t  198.  —  2242.  ^  106.  —  2243.  St  128.  — 
2244.  (voir  2245)  138.  —  2245.  :^ft  100.  —  2246. 
:^M  82.  —  2247.  :^$  189.  —  2248.  :^^  83, 
185.  —  2249.  :^M  189.  —  2250.  |^  138.  —  2251.  ^ 
(ÎÊ)  185,  187.  —  2252.  ^  161,  207.  —  2253.  3^^ 
S  95.  -  2254.  JJIftif  188.  -  2255.  J(âf  190.  - 
2256.  M9IC  165.  -  2267.  M.M  123.  —  2258.  iCfè 
^  164.  ~  2259.  StiHi  185.  -  2260.  f^^M 

192.  -  2261.  ^U  78.  —  2262.  Si  147.  —  2263. 
(voir  2266)  141.  ^  2264.  (voir  2268)  92,  93,  112.  — 

2265.  ]^:^  110.  —  2266.  ^M  209.  —  2267.  J!^^- 


2270 
2271 
2272 
2273 
2274 
2275 
2276 
2277 
2278 

2279 
2280 
2281 
2282 
2283 
2284 
2285 
2286 
2287 
2288 
2289 
2290 
2291 


2292 
2293 


Yù-wên 

Yù-wên  Kyô 

Yù-wén  Thâi 

Yù  woù 

yù  yîn 

Yû  hwô 

Yû-tcheoû 

Yû  yen  yô 

Yû  chou  heoû  thtng 
hwa 

Yûpoû 

yû  tchén 

yué 

yuê  khin  434,  435 

yué  kyô  tyâo 

yuë  làng  fong  tshîng 

Yuë  llng 

Yuë-pan 

Yué- tchi 

yué  lyào 

Yuên 

Yuôn  khyeoQ 

Yuen  kyen  tchai  yû 
tswàn  tchoQ  tseù 
tshyuên  chou 

Yuên 

Yuén  chi 


2294  Yuên-hwô 

2295  Yuên  jén  tsâ  kï  pô 

tchông 

2296  yuén  khi 

2297  Yuên  khyû  syuèn 

2298  Yuên-kya 

2299  yuôn-tchong 

2300  Yuên  ti 

2301  Yuèn  Hyôn  434 

2302  Yuèn  lô  Ichi  yô 

2303  Yuèn   (Jwàn)    Yuên 

2304  yuén  pèn 

2305  Yûn  châo  foù 

2306  Yûn  châo  pou 

2307  yûn    hwô    pht-phâ 

425 

2308  yûn  lu  43 

2309  Yûn -mon    [thài- 

khyuên] 

2310  Yûn-nân 

2311  yûn  ngâo  43 

2312  yûn  syâo  75 

2313  Yûntchoû  thà 

2314  yûn  theoû  phl-phâ 

427 

2315  yûn 

2316  yûn  jén 


194.  -  2268.  ^^M  200.  -  2269.  ^IS  118,  LXXV. 

~  2270.  (voir  2271)  83.  -  2271.   ^jStJI   83.  — 

2272.  ^^M  83.  -  2273.  ^H  141.  -  2274.  ^ 

#  168.  -  2275.  Jtft  100.  -  2276.  |R#|  146.  - 

2277.  mtà^  203.  -  2278.  Ï®^||?Ê'  191.  - 

2279.  M^  184.  -  2280.  ï^  122.  -  2281.  (voir 

2283)  119,  175.  -  2282.  M  ^  178,  178.  -  2283.  M 

MM  117,  XXXVIU;  118,  LXXIII.  -  2284.  M  |SJH. 

fflf  123.  -  2285.  ^^^  209.  -  2286.  ftjlJ  194.  - 

2287.  M^  183.-2288.  I&m  117,  XXXVIII,  XLV; 
118,  LXXII,  LXXIX.  —  2289.  (voir  1732)  82.  —  2290. 

ME  148.  -  2291.  ÎSg»!|^||^:f  ^13:209.- 
2292.  (voir  2293)  210.  —  2293.  X  A  210.  —  2294. 
Xft  94.  -  2295.  ICA^MISU  190.  -  2296. 
TC^  188.  -  2297.  XftS  209.-2298.  X-jg  89. 

-  2299.  H(M)â[  79.  —  2300.  X^  80.  -  2301. 
U^  82,  178.-2302.  ^î^îglfê  210.  -  2303.  gJC 
X  109.  —  2304.  fêTlt  199.  —  2305.  ^ffl/JÏ  196. 

-  2306.  SâSSB  197.  -  2307.  ^fcï|§  177.  - 
2308.  mSt  145.  -  2309.  #P1[;^^]  141,  184.  - 
2310.  g*  180.  -  2311.  ^îfi  145.  —  2312.  Sif 
152.  -  2313.  Sfttt  165.  -  2314.  #BIÎ|^  177. 

-  2315.  MW  95,  114.  -  2316.  t¥ A  149. 
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TABLE  DES  EXEMPLES  MUSICAUX  ET  DES  FIGURES 


Fig.  151  et  152.  204.  Tchwèn  du  prince  Tsài-yû 81 

—  153.  203.  Hwâng-tchông  tchhî 86 

—  154.  Sections  des  hwàng-tchông  successifs] 91 

—  155.  Succession  harmonique  des  lyû  et  des  lyù 102 

—  156.  Succession  cosmographique  des  lyû 102 

Hymne  pour  le  sacrifice  à  Gonfucius  (dynastie 

desMîng) 103 

Hymne  pour  le  sacrifice  à  Gonfucius  (dynastie 

des  Tshîng) 111 

Hymne  au  dieu  de  la  Littérature,  début 113 

Hymne  aux  Ancêtres  impériaux  (dynastie  des 

Mîng) 114 

Formules  d'accompagnement 124  et  125 

Ode  Kwân  Ishyû,  transcriptions  partielles .     1 25  et  1 28 
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Hymne  du  temple  des  Ancêtres  (dynastie  des 
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Hymne  du  temple  des  Ancêtres,  partition 132 
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Hymne  au  dieu  de  la  Onerre,  début 134 

Hymne  à  Gonfucius  (dynastie  des  Yuén),  début .  134 

Hymne  Seû  wên,  transcription  réduite 135 

Hymne  Chwèi  hw6,  fin 136 

Hymne  Li  wô,  transcription  réduite 136 

Fig.  157.  Position  du  danseur 138 

—  158.  Danseur  civil 130 

—  159.  Danseur  militaire 139 

—  160.  Tchwéi  tchào 139 

—  161.  Tchwéi  tchào  de  la  danse  rurale 141 

—  162.  Garactère  thâi  figuré  par  les  danseurs 142 
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—  164.      3.  Ghwên 144 

—  165.    11.  Tchi5ng 145 
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—  168.     21.  Sïng 146 
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—  171.    26.  Kheoù  khîn 147 
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—  175.    32.  Tchhông  toû 147 
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—  180.    41.  Nâ-k6-lâ 149 

—  181.     43.  Tâ-poû-lâ :  149 

—  182.    44.  Kyén  koù 149 

—  183.     49.  Pfl  foù 149 

—  184.    51.  Hyuênkoù 150 

—  185.     53.  Yâokoù 150 

—  186.     56.  Long  koù 150 

-—     187.    59.  Tchâng  koù 150 

—  188.    60.Hîngkoù 151 

—  189.    62.  Thào 151 

—  190.     73.  Pâng-tchâ 151 

—  191.    76.  Phâl  syâo.  Echelle 152 

—  192.    77.  Syâo.  Echelles 153 


Fig.  193. 

—  194. 

—  195. 


196. 
197. 
198. 
199. 
200. 
201. 
202. 
203. 


204. 
205. 
206. 
207. 


—     208. 


—  209. 

—  210. 

—  211. 

—  212. 

—  213. 

—  214. 

—  215. 

—  216. 

—  217. 

—  218. 

—  219. 

—  220. 

—  221. 

—  222. 


Echelle  du  poû-lêi  79 153 

80.  Tchhî.  Échelle 153 

id.     Échelle 154 

81.  Long  theoù  tl 154 

81  a).  TI.  Échelles 154  et  155 

Sy&ng  kyâng  làng  ty&o,  accompagnement   de 

flûte 155 

87.  TàthôngkyO 157 

88.  SyàothôngkyO 158 

89.  Kwàn.  Échelles 158 

90.  Hoû  kyâ.  Échelle 159 

91.  PI-lI.  Échelle 159 

92.  Hwâkyô 159 

93.  Mông-koùkyô 159 

94.  KTn  kheoù  kyO.  Échelle 159  et  160 

Échelles  du  soû  -eùl-n&i  96 160 

Échelle  du  pâ-lâ-màn  100 160 

101.  Hyu6n.  Échelles 161 

103.  GhSng  de  l'orchestre  impérial 162 

103d).  Tuyau  du  chSng 162 

103A).  Chêng  vulgaire 162 

Échelle  du  chëng 163 

P&  pàn,  air  pour  le  chêng 163 

112.  Khîn 163 

Échelles  officielles  du  khin 164 

Accords  classiques  du  khîn 166 

Tablature  du  système  de  prime 167 

Prélude  en  prime  dominante 167 

Prélude  en  seconde  dominante 168 

Prélude  en  sixte  dominante 168 

L'aurore  printanière,  etc.,  fragment 169 

La  mouette,  etc.,  fragment 169 

Gonfucius  lisant,  etc.,  fragment 169 

Vent  d'automne,  fragment 169 

Gonyersation  bouddhique,  fragment 170 

Lamentation  du  vent,  etc.,  fragment 170 

Ah  !  les  iris,  fragment 170 

Promenade  du  génie,  etc.,  fragment 171 

Au  printemps,  etc.,  fragment 171 

La  vigueur  du  coursier,  fragment 171 

Gomet  tartare,  fragment 171 

Phîng  châ,  fragments. 172 

Phîng  châ  10  yen,  fragments 172 

Kâo  chân,  fragments 172  et  1 73 

Musique  de  khîn 173 

115.  Mï-khyông-tsông 174 

116.  Profil  du  sô 174 

116  a).  Ghevalet  mobUe 175 

Échelle  du  se 175 

116  b).  Table  du  se  et  disposition  des  chevalets. 

Échelle  officielle 175 

117.  Tchêng 176 

122.  Tsông-kào-kï 176 

123.  Phî-phâ.  Accords  et  échelle 177 

Phîng  châ  lô  yen,  air  pour  phî-ph&,  début 177 

133.  Tân-poû-lii 178 

134.  Yuë  khîn.  Échelle 178 

135.  Yué  khîn 178 

Échelle  du  sân  hyên  137 178 

137.  Sân  hyén 179 

138.  Eûlhyên 179 

139.  Hw6-poû-seû 179 

140.  Sâi-thô-eùl 170 


HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 

Fijf.  223.  Ul.  L&-pâ-  poû 179 

-  224.  143.  Khô-eùl-nii.  Échelle 180 

-  225.  144.  Yâng  khîn.  Échelle 180 

-  226.  146.  Hî  khîn 181 

-  227.  147.  Hoù  khîn 181 

-  22S.  148.  Hoù  khîn 181 

Echelle  du  thî  khîn  149 181 

-  229.  150.  Té-y6-ts6ng .' 182 

-  230.  151.  Thî  khîn 182 

-  231.  152.  Seû  hwô.  Échelles 182 

Échelle  du  eûl  hyôn  153 182 


CHINE  ET  CORÉE  241 

Fig.  232.  154.  Ngô-eùl-tcha-khê 182 

—  233.  165.  Sâ-làng-lsf 183 

—  231.  Disposition  de  rorchestre  hyCn  hyuén 183 

—  235.  201.  Hyen  keum.  Échelles 214 

Musique  de  hyen  keura^  M&n  tâi  yep 214 

Mân  t&i  yep,  1«'  morceau,  transcription  réduite.  215 
Mélodies  pour  Tintroduction  des  esprits,  frag- 
ments  » 217 

Mélodie  du  Sou  po  rok,  fragment 217 

Mélodie  de  Thyrnne  Mou  ryel,  fragment 217 

—  236.  Danse  K&i  in  tchen  mou  tân 219 

Maurice  COURANT,  1912. 
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JAPON 


NOTICE    HISTORIQUE 


Par  Maurice  COURANT 


Quand  le  Japon,  aux  v*,  vi«,  vii«  siècles,  importa 
en  bloc  une  grande  partie  des  mœurs  et  des  arts  chi- 
nois, les  prenant  d'abord  en  Corée,  puis  en  Chine,  il 
accorda  à  la  musique  des  Th&ng  une  large  place  qui 
lui  a  été  presque  totalement  conservée;  quelques 
instruments  indigènes  subsistèrent  toutefois  avec  des 
mélodies  et  des  danses  traditionnelles,  et  par  la  suite 
le  tempérament  japonais,  dégageant  son  originalité, 
fondit  et  transforma  les  données  précédentes.  Quant 
à  la  théorie,  elle  est  restée  purement  chinoise,  elle 
sera  donc  ici  supposée  connue.  Dans  Tétude  des  ins- 
truments, on  se  rapportera  à  la  monographie  Chine 
et  Corée,  en  n'insistant  que  sur  ]es  instruments  japo- 
nais et  sur  les  modifications  subies  par  les  instru- 
ments étrangers;  on  laissera  même  de  côté  les  ins- 
truments chinois  qui,  imités  peut-être  au  Japon,  ne 
se  sont  pas  répandus  ou  sont  tombés  en  désuétude. 
La  musique  japonaise  a  fait  Tobjet  de  travaux  cons- 
ciencieux en  langue  allemande  et  anglaise  :  c'est  sur 
eux  que  Ton  s'appuiera,  le  temps  ayant  manqué  à 
l'auteur  lors  d'un  précédent  séjour  au  Japon  pour 
consulter  les  ouvrages  originaux. 

PRINCIPAUX   OUVRAGES   CONSULTÉS 

Mittheilungen  der  Deutschen  Gesellschaft  fur  Natur- 
und  Vôlkerkunde  Ostasiens.  Yokohama,  in  4®  : 

Band  I,  Heft  3.  Y.  Holtz,  Zwei  japaniscJie  Liedeft 
pp.  13,  14. 

—  Heft  4.  V.  Holtz,  Japanische  Lieder,  pp.  4o  à  47. 

—  Hefte  6,  8,  9.  D'  MûUer,  Einige  Notizen  ùber  die 
japanische  Musik,  mit  Tafeln,  pp.  13  à  31;  41  à  48; 
19  à  35. 

—  Heft  9.  F.  Stein,  Zur  Vergleichung  japanischer 
und  chinesicher  Musik,  pp.  60  à  62. 

Band  II,  pp.  42  à  61.  D'  G.  Wagener,  Bemerkungen 
ùber  die  Théorie  der  chinesichen  Musik  und  ihren 
Zusammenhang  mit  der  Philosophie. 

—  pp.  423  à  428.  Franz  Eckert,  Japanische  Lieder. 


f .  Les  dimensions  sont  indiquées  soit  en  mètres,  d'après  le  docteur 
Millier,  soit  en  pieds  et  pouces,  d'après  AI.  Pi^olt;  ces  dimensions  ne 


Band  III,  p.  131.  F.  Eckert,  Die  japanische  Natio- 
nalhymne, 

Band  IV,  pp.  107;  129  à  145.  Freiherr  von  Zedtwitz, 
Japanische  Musikstùcke. 

Band  VI,  pp.  376  à  391.  R.  Dittrich,  Beitràge  zur 
Kenntniss  der  japanischen  Musik, 

Transactions  of  the  Asiatie  Society  of  Japan,  Yoko- 
hama et  Tôkyô,  in-S»  : 

Vol.  V,  part  I,  pp.  170 à  179.  Rev.  D'  Syle,  Onpri- 
mitive  Music,  especially  that  of  Japan. 

Vol.  VII,  pp.  76  à  86.  Rev.  P.  V.  Veeder,  Somejapa- 
nese  musical  Intervais. 

Vol.  XIX,  pp.  271  à  367.  F.  T.  Piggott,  The  Music  of 
the  Japanese,  with  plates  and  spécimens  of  mélodies. 

—  pp.  369  à  371.  F.  Du  Bois,  The  Gehkin  musical 
Scale  with  spécimens  of  mélodies. 

—  pp.  373  à  391.  G.  G.  Knott,  Remarks  onjapanese 
musical  Scales. 

F.  T.  Piggott,  The  Music  and  Musical  Instruments 
of  Japan  (with  notes  by  T.  L.  Southgate).  1  vol.  grand 
in-8°  avec  de  nombreuses  gravures  et  des  exemples 
musicaux,  Londres,  1893.  Dans  ce  superbe  volume 
l'auteur  a  répété  et  complété  ce  qu'il  avait  déjà 
exposé  dans  son  arlicle  cité  plus  haut;  cet  ouvrage 
avec  celui  du  D'  Mûller  forme  la  base  indispensable 
de  nos  connaissances  en  musique  japonaise. 

Dans  les  renvois  que  l'on  trouvera  plus  bas,  le  chif- 
fre I  désigne  les  articles  du  D'  Mûller  et  le  chiffre  II 
l'ouvrage  de  M.  Piggott. 

INSTRUMENTS  AUTOPHONES 

Tsouri-gané,  grande  cloche  des  bonzeries  ;  diamè- 
tre, 1,64;  hauteur,  2,56*. 

Hanchô,  petite  cloche  des  bonzeries;  diamètre, 
0,408  ;  hauteur,  0,720.  Ces  deux  cloches  sont  usitées 


sont  pas  strictement  imposées  ;  elles  répondent  seulement  aui  exem- 
plaires TUS  par  les  deux  auteurs  cités. 
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poar  des  cérémonies  diverses  ;  elles  sont  semblables 
va  cloches  chinoises  1  et2'. 

Réi,  sonnette  à  battant  de  métal,  avec  une  poignée  ; 
employée  par  les  pèlerins;  hauteur  sans  la  poignée, 
<i,(n;  diamètre,  0,OT. 

Hoùrin,  sonnette  munie  d'un  large  battant  aplati 
et  dépassant  en  bas  :  ces  sonnettes  sont  pendues  au 
bord  des  toits  et  le  vent  les  fait  tinter^. 

Bô-balsi,  sorte  de  bol  fait  d'un  alliage  de  cuivre  et 
d'argent,  posé  sur  un  support  et  résonnant  sous  le 
coup  d'un  maillet  revêtu  de  cuir;  employé  dans  les 
temples;  appelé  aussi  nyô-balsi;  diamètre  àTouver- 
ture,  0,42;  profondeur,  0,30*. 

fiin,  semblable,  mais  plus  petit;  servant  dans  les 
maisons;  diamètre  à  l'ouverture,  0,28;  profondeur, 
0,lî'. 

Châko,  gong  de  métal,  suspendu  verticalement  dans 
un  cadre  orné,  frappé  au  moyen  de  deuï  maillets 
ta  bois  dur.  Cet  instrument  des  orchestres  rituels 
apparaît  en  deux  tailles  :  a)  grand  gong  Ûjte,  dai-ehàko, 
un  exemplaire  a  1*  pouces  de  diamètre  ;  6)  gong  mo- 
bile, ni-ehôko,  un  exemplaire  a  S  pouces  de  diamètre  ; 
antre  exemplaire,  diamètre,  0,252».  Cf.  tehëng  U. 

l'n  gong  analogue,  ehdko,  est  usité  dans  les  bonze- 
ries;  il  repose  à  plat  sur  trois  pieds  qui  l'isolent  de 
son  support;  diamètre,  0,26;  hauteur,  0,07'.  De  plus 
petits  gongs  servent  dans  les  maisons. 

Dora,  gong  chinois  ordinaire,  employé  dans  les  bon- 
leries.  Cf.  lô  7.  Diamètre,  0,285;  hauteur,  0,04'. 

Dzin-ganÉ,  gong  militaire,  analogue;  diamètre, 
0,335;  baoteur,  0,023". 

Wani-goiitsi,  gueule  de  requin,  sorte  de  double 
gong  suspendu  à  l'entrée  des  temples  et  frappé  au 


Wani.goatii  (I,  h.  IX,  p.  îfl,  fJ.  XIII). 


moyen  d'une  corde  tressée  qui  est  attachée  auprès; 
iesdeux  faces  concaves  sont  opposées  et  réunies  par 
la  moitié  supérieure  de  leur  circonférence,  la  moitié 
inférieare  restant  libre;  diamètre,  0,6i;  distance 
maxima  des  deux  faces,  0,21  '°. 

IM-byàsi,  cymbales,  analogues  de  forme  aux  Sïng 


1. 1.  h.  ix,p.î6. 

1.  11.  p.  au. 

1. 1.  h.  ix.p.  îs.-n, , 

m. 

:.  1.  h.  IX.  p.  16. 

«.  1,  b.  VIU,  p.«,-ll 

s.  1.  b.  IX.  p.  M.  -  If,  [ 

109. 

».  1.  h.  IX,  p.  ÏS. 

10.  1.  h.  IX.  p.  M. -II. 
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chinois  21,  employées  dans  les  bonieries;  diamètre, 
0,36;  hauteur  au  centre,  0,066'<. 

Dè-byÛKi,  petites  cymbales  semblables  aux  sing 
chinois  21  ;  employées  dans  les  bomeries;  diamètre, 
0,175;  hauteur  au  centre,  0,11". 

Kéi,  suspendu  près  de  l'autel;  c'est  le  lithophone 
isolé  23  de  l'orchestre  chinois,  mais  il  est  souvent 
fait  de  métal  et  s'écarte  de  la  forme  classique.  Lon- 
gueur maxima,  0,3î;  largeur,  0,11  ". 

MoMin,  xylophone,  \oir  pû-td-là  27;  formé  de  13 
tablettes  de  bois  sur  lesquelles  on  frappe  avec  deux 
baguettes;  longueur  totale,  22  pouces;  largeur  et 
hauteur,  9  pouces'*, 

Souîou,  grelot  unique  ou  multiple,  monté  sur  un 
manche,  manié  par  les  danseuses  dans  les  cérémo- 
nies sintolstes". 

Chahou-djà,  bâton  orné  d'anneaux  de  métal  qui 
tintent,  tenu  par  les  bonzes  dans  quelques  cérémo- 
nies'*. 

Bart-gi,  plaque  rectangulaire  de  bois,  suspendue 
par  deux  anneaux  :  on  la  frappe  avec  un  marteau 
pour  rassembler  les  bonzes'". 

Gi/o,  mo/tott-gi/o,  poisson  creux  de  bois  ou  de  mé- 
tal; frappé  d'un  maillet,  il  remplace  le  ban-gi  ou 
résonne  h  quelques  moments  des  cérémonies". 

Chakou-byûsi,  claquettes  :  deux  planchettes  allon- 
gées, indépendantes  l'une  de  l'autre,  en  bois  d'erio- 
botrya  japonica,  ou  de  sophora  japonica;  l'origine 
en  remonte  aux  chakou,  planchettes,  que  les  sei- 
gneurs tenaient  à  la  main  dans  les  circonstances 
rituelles  ;  frappées  l'une  contre  l'autre  un  peu  comme 
des  castagnettes,  les  planchettes  donnent  le  signal, 
marquent  la  mesure,  hyâsi.  Les  kyôsi-gi  sont  analo- 

INSTRUMENTS  A  IIEUBIIAHBS 

Petit  tambour  de  basque,  à  manche,  avec  une  seule 
baguette,  servant  aux  pèlerins,  aux  mendiants;  dia- 
mètre, 0,25.  Voir  cheoU  koii  39.  Le  nom  japonais  de 
l'instrument  n'est  pas  donné  par  le  D'  Millier,  et  je 
ne  l'ai  trouvé  mentionné  nulle  part'*. 

Daiko,  tambours  ;'i  caisse  sensiblement  cylindri- 
que; les  deux  membranes  sont  fixées  par  des  clous; 
il  en  existe  de  nombreuses  variétés.  Le  coup  de  la 
baguette  gauche  ou  coup  femelle,  mé-batsi,  est  donné 
faiblement;  tantétil  précède  le  coup  de  la  baguette 
droite,  tantôt  plusieurs  coups  femelles  se  .suivent 
avec  une  rapidité  croissante;  le  coup  de  la  baguette 
droite,  o-batsi,  coup  mâle,  est  vigoureux  et  détaché. 
Ces  deux  battements  se  combinent  avec  ceux  du 
kakko.  On  appelle  katorahi  un  roulement  rapide  de 
coups  femelles,  mororoAi  une  série  de  coups  femelles 
et  milles  alternant;lemororahiet  le  katarahi  répon- 
dent exactement  à  un  temps,  ko-byâst.  de  la  mesure, 
kyàsi;  celle-ci  unit  toujours  sur  un  temps  fort,  sét. 
coup  vigoureux  et  isolé  de  la  baguette  droite  du 


K 

11.  p.  ÎM. 
Il,  p.  iM. 

U,  p.  ill. 
Il,  p.  iW. 
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ktikko,  précédé  d'un  temps  auxiliaire  très  bref  dit 
haçjé  et  accompagné  d'un  coup  mâle  du  daiko.  Des 
s^i  sans  karjé  se  trouvent  sur  d'autres  temps.  On  a 
donc  des  schèmes  de  mesure  analogues  aux  suivants 
et  qui  se  rapprochent  de  ceux  de  la  musique  chi- 
noise (voir  p.  135,  etc.);  ces  rhythmes  gouvernent 
môme  la  musique  dépourvue  de  partie  de  tambour. 
Le  daiko  est  habituellement  d'une  quinte  au-des- 
sous du  kakko,  dont  le  son  peut  être  haussé  pen- 
dant l'exécution*. 


Mesure  à  4  temps,  yo-hyûsi. 
1  2  3 

kakko  :  mororahi 
daiko  : 

Mesure  à  8  temps,  ya-hyôsi. 
1  2        3  4 

knkko  :  mor.  mor.  mor. 

daiko  : 


8èi\katarahi  {kagè) 


4 

sii 
o-batsi 

6 

séi  {kal.)  \sèi  séi  {kat.) 


$éi  (kagè) 
mè-balsi 


Mesure  à  6  temps,  tnou-hyôsi. 
1  2  3 


5 


kakko  :  mororahi 
daiko  : 


mororahi 


mor.  [kat,)  séi  {kat.) 


séi  {kagè) 
mè-  baUi 


Bel 

o-batsi 


6 
séi 
O'batsi 


Ô-daiko,  placé  près  de  Tautel  dans  les  temples, 
faisant  aussi  partie  de  Torchestre  dai-dai  kagoura  : 
r'est  un  grand  tambour  dressé  [kyén  koù  44),  posé  sur 
un  pied  et  dans  un  cadre  très  orné.  Dimensions  :  dia- 
mètre des  faces,  0,522;  autre  exemplaire  :  diamètre 
des  faces,  2  pieds  5  pouces;  diamètre  à  la  taille,  2  pieds 
10  pouces;  longueur,  2  pieds  9  pouces*. 

Ko-daiko,  usité  dans  les  processions  et  dans  quel- 
ques kagoura;  il  est  suspendu  horizontalement  dans 
un  cadre  muni  d'une  barre  à  porter;  c'est  une  réduc- 
tion du  précédent.  Dimensions  :  diamètre  des  faces, 
1  pied  10  pouces;  diamètre  à  la  taille,  2  pieds  4  pou- 
ces; longueur,  2  pieds  2pouces3. 

Tsouri-daiko,  tambour  du  même  genre,  moins 
allongé,  suspendu  horizontalement  dans  un  cadre 
analogue  à  celui  du  hyuên  koù  51  ;  il  appartient  à 
l'orchestre  bou-gakou.  Dimensions  :  diamètre  des 
faces,  20  pouces;  diamètre  du  cercle  de  suspension, 
32  pouces;  longueur,  8  pouces*. 

Daiko  à  main,  muni  d'un  anneau  latéral,  frappé 
d'une  seule  baguette,  servant  dans  les  offices 
bouddhiques.  Dimensions:  diamètre,  0,32;  épais- 
seur, 0,09^ 

Dzin-daiko,  tambours  militaires,  les  plus  petits 
portés  à  la  main  par  une  poignée  en  cordes,  les 
plus  grands  portés  sur  le  dos.  Dimensions  :  a)  dia- 
mètre, 0,375;  épaisseur,  0,07; 6)  diamètre,  0,33; 
hauteur,  0,40*. 

HouTi'tsoudzoumi,  employé  dans  les  processions; 
comparable  au  thào  62  ;  il  est  formé  de  deux  petits 
tambours  munis  de  pendants  et  montés  sur  un  man- 
che; on  y  ajoute  souvent  des  grelots.  Dimensions  des 
tambours  :  diamètre,  3  pouces;  longueur,  4  pouces '^. 

On  appelle  kakko  un  tambour  à  caisse  cylindrique 
dont  les  membranes,  tendues  par  des  cordes  de  soie, 
sont  beaucoup  plus  larges  que  la  section  de  la  caisse  : 
c'est  le  kyë  koù  63  des  Thâng  (voir  tchàng  koù  59).  Le 
kakko  appartient  d'abord  à  l'orchestre  bou-gakou; 
pour  jouer  il  est  couché  sur  un  pied  spécial;  en  pres- 
sant sur  les  cordes,  on  augmente  la  tension  des  peaux 


i.  I,  h.  IX,  p.  21.  —  II,  p.  108,  etc. 

2.  I,  h.  VIII,  p.  48;  h.  IX,  p.  îl.  ^  II,  p.  191. 

3.  I,  h.  IX,  p.  21.  —  II,  p.  191. 

4.  II,  p.  192. 

5.  I,  h.  IX,  p.  26. 
a.  I,  h.  IX,  p.  26. 
7.  II,  p.  211. 


et  on  hausse  le  son.  Pour  l'usage,  voir  plus  haut,  daiko. 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  10  pouces;  diamè- 
tre des  ouvertures  de  la  caisse,  6  pouces  ;  longueur 
de  la  caisse,  1  pied.  Autre  exemplaire  :  diamètre  des 
faces,  0,405;  longueur  de  la  caisse,  0,468*.  Cet  ins- 
trument présente  de  nombreuses  variétés. 

Dai-byôsi  ou  ô-kakko,  de  l'orchestre  des  kagoura  ; 
semblable  au  précédent.  Dimensions  :  diamètre  des 
faces,  1  pied  6  pouces  ;  diamètre  des  ouvertures  de 
la  caisse,  1 1  pouces  ;  longueur,  1  pied  6  pouces®. 

Outa-daiko  ou  simé-daiko,  le  plus  usuel  des  tam- 
bours japonais,  employé  pour  diverses  danses,  au 
théâtre,  etc.  ;  c'est  un  kakko  élargi  et  raccourci  qui 
aurait  élé  employé  pour  la  première  fois  vers  1540 
à  l'orchestre  de  la  Cour;  il  est  posé  devant  l'exécu- 
tant sur  un  pied  spécial,  les  faces  à  peu  près  hori- 
zontales. Les  cordes  sont  habituellement  rouge 
orangé;  les  cordes  bleu  pâle  et  lilas  sont  décernées 
à  titre  de  distinction  à  des  exécutants  de  mérite. 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  14  pouces;  diamè- 
tre de  la  caisse,  10  pouces;  hauteur  de  la  caisse, 

6  pouces  1/2.  Autre  exemplaire:  diamètre  des  faces, 
0,3;  hauteur  de  la  caisse,  0,1  ;  diamètre  de  la  caisse, 
0,224*0. 

Da-daiko,  grand  tambour  du  même  système,  qui 
remplace  dans  les  grandes  solennités  le  tsouri-daiko 
de  l'orchestre  bou-gakou;  il  est  placé  dans  un  cadre 
orné  sur  une  plate-forme  élevée  de  trois  degrés. 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  6  pieds  3  pouces  ; 
diamètre  de  la  caisse,  4  pieds  2  pouces;  longueur, 
o  pieds'*. 

Ni'daiko,  petite  variété  du  précédent;  porté  sur 
une  barre.  Dimensions  :  diamètre  des  faces,  2  pieds 

7  pouces;  diamètre  de  la  caisse,  1  pied  8  pouces; 
longueur,  1  pied  3  pouces  *^ 

Tsoudzoumi  ou  yôko,  tambours  en  sablier,  ou 
kouré-tsoudzoumi,  tambours  de  Woû,  ressemblant  au 
tchàng  koù  59,  introduits  de  Chine  au  vin*  siècle  et 
peu  modifiés.  Diverses  variétés,  dont  la  plus  grande 
sert  pour  la  musique  dite  de  Koma  (Kokourye).  Di- 
mensions :  diamètre  des  faces,  de  8  à  12  pouces  ; 
diamètre  des  ouvertures  de  la  caisse,  de  3  pouces  1/2 
à  9  pouces;  longueur,  de  10  pouces  à  18  pouces". 

INSTRUMENTS   A  VENT 

A  cette  classe  appartiennent  les  trois  principales 
formes  de  diapason  employées  pour  l'ancienne  mu- 
sique**. 

a)  Une  série  de  12  tubes  de  bambou  ouverts  aux 
deux  extrémités  et  attachés  à  la  façon  des  tuyaux 
de  la  flûte  de  Pan  75;  les  dimensions  sont  telles  que 
chacun  donne  le  son  d'un  lyù,  quand  on  y  souflle 
en  fermant  l'ouverture  inférieure  avec  le  bout  du 
doigt;  ces  12  tubes  ne  sont  qu'une  réduction  des 
12  lyû  (japonais,  ritsou)  ;  ils  portent  donc  le  nom  de 
ritsoU'kwan  (prononcé  rikkwan).  Le  rikkwan  normal 
de  l'Empire  est  déposé  dans  une  bonzerie  de  Kyoto 
depuis  plus  de  mille  ans.  Le  bureau  de  la  Musique 
impériale  conserve  avec  grand  soin  un  rikkwan 
encore  plus  ancien,  qui  est  en  excellent  état  :  le  plus 
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«.  I,  h.  VIII.  p.  48;  h.  IX,  p.  21.  -  II,  p.  198. 

9.  II,  p.  200. 
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11.  II,  p.  193. 

12.  Il,  p.  196. 
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long  des  tuyaux  donne  ré^.  Diamètre  externe,  0,016; 
diamètre  interne,  0,011;  longueurs,  de  0,118  à  0,07. 

b)  Une  série  de  12  languettes  de  métal  disposées 
dans  des  tuya^ix  de  bambou,  ou  en  cercle  autour 
d*un  petit  réservoir  d'air  (voir  ckèng  103). 

c)  Un  petit  tube  de  bambou  ou  d'ivoire  fermé  par 
un  bout  et  percé  de  trois  trous  d'un  côté,  d'un  seul 
de  l'autre;  le  son  est  produit  en  grattant  de  l'ongle 
la  paroi  mince  qui  bouche  le  cylindre;  on  ferme 
tels  ou  tels  des  trous.  Diamètre  externe,  0,013;  dia- 
mètre interne,  0,0105;  longueur,  0,069.  Distance  des 
trous  à  l'extrémité  ouverte  :  1,  0,016;  2,  0,020;  3, 
0,033  ;  4,  0,050. 

Diapason  et  échelle  (I,  h.  VI,  p.  21,  pi,  VII  et  VIII). 


Fiû.  238. 


kourye),  à  6  trous,  très  mince,  plus  courte  que  la  pré- 
cédente. Longueur,  14  pouces  1/2.  Autre  exemplaire  : 
longueur,  0,45^. 

Diin-gahi,  conque  militaire,  faîte  d'un  coquillage 
avec  embouchure  en  métal.  Longueur,  0,50^.  Voir 
pH  86. 

Hitsi-riki,  chalumeau,  kwàn-tseù  chinois  89;  sept 
trous  antérieurs,  deux  trous  postérieurs,  échelle  et 
notation  analogues  à  celle  du  téki.  Longueur,  7  pou- 
ces; diamètre  interne,  de  1/2  à  1/3  de  pouce*^. 

Échelle  (I,  h.  IX,  p.  22). 


Tcharouméra,  hautbois,  sivô-nâ  chinois  96  ;  le  D' Mûl- 
1er  appelle  râpa  {rappa,  chinois  lâ-pà  88  ;  cet  instru- 
ment existe  aussi  au  Japon)  le  hautbois,  qui  est  réel- 


Troo»  oavertt. 
0       I        S 


Les  instruments  les  plus  usités  sont  les  flûtes,  dont 
une  est  d'origine  japonaise. 

Chakou'îiatsi,  c'est  le  syâo  chinois  77,  avec  un  trou 
inférieur  et  4  trous  supérieurs  seulement;  il  mesure 
1  pied  8  pouces,  d'où  son  nom.  Longueur,  0,42.  Cette 
flûte  droite  n'est  guère  employée  qu'en  solo,  quelque- 
fois avec  le  samisen;  elle  a  été  introduite  en  1335^ 

HUo-yo-giri,  flûte  analogue,  mais  plus  courte,  com- 
prenant un  seul  entre-nœud  de  bambou^. 

Téki,  ô'téki,  yoko-boué,  flûte  traversière  à  sept  trous 


lement  le  tcharouméra.  Deux  formats  :  longueur 
0,51  et  0,31  «. 

Chô,  chêng  ou  orgue  à  bouche  103,  à  17  tuyaux, 
dont  deux  seulement,  le  second  et  le  neuvième,  sont 
muets  (dans  l'ordre  chinois  ces  deux  tuyaux  répon- 
dent aux  no«  XVI  et  IX).  Le  D**  Mûller  indique  une 
échelle  presque  semblable  à  celle  de  M.  Piggott  (voir 
ci-dessous)  et  ajoute  que,  pour  les  morceaux  japo- 
nais, à  la  différence  des  morceaux  chinois,  on  n'em- 


Échelle  da  chô  (II,  p.  185). 


qui  n'est  autre  que  la  flûte  chinoise  IX  81  ;  la  notation 
est  tout  à  fait  analogue.  Longueur,  0,455.  Autre  exem- 
plaire :  longueur,  15  pouces  1/2'. 

Échelle  (I,  h.  VIII,  p.  47  ;  h.  IX,  p.  22). 


Yamato-boué,  flûte  traversière  japonaise,  présen- 
tant deux  variétés,  adzouma-boué,  plus  mince,  aujour- 
d'hui inusitée,  et  kagoura-boué ;  cette  dernière  est 
laquée  et  renforcée  par  des  ligatures;  elle  a  6  trous. 
Distances  de  l'extrémité  de  la  flûte  jusqu'à  la  bouche, 
12  pouces  6  :  au  premier  trou,  7  pouces  5;  au  der- 
nier trou,  2  pouces  6;  longueur  totale,  17  pouces  3/4; 
diamètre,  un  peu  moins  de  1/2  pouce.  Autre  exem- 
plaire :  longueur,  0,48*. 

Koma-boué,  flûte  traversière  coréenne  (ou  du  Ko- 


1.  I,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  pp.  43,  183. 

2.  I,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  p.  184. 

3.  I,  h.  VIII,  p.  47;  h.  IX,  p.  22.  —  II,  p.  180. 

4.  I,  h.  VIII,  p.  47.  —  II,  p.  180. 

5.  I,h.  VUI,  p.  47.  —  II,  p.  181. 


ploie  pas  d'accords.  La  notation  ressemble  à  celle 
de  la  flûte  avec  quelques  signes  accessoires.  Lon- 
gueur des  tuyaux,  de  0,16  à  0,45;  longueur  jusqu'aux 
trous  d'émission,  de  0,05  à  0,26 '. 

INSTRUMENTS   A  CORDES 

Kin  HO  koto,  sitsi-gen-kin,  khin  chinois  à  7  cordes 
112,  très  rare  au  Japon ^^.  Dans  les  instruments  sui- 
vants, modifications  du  khin,  les  cordes  sont  tendues 
par  des  chevilles;  le  bois  le  plus  employé  est  le  kiri, 
paulownia  imperialis. 

Itsi-gen-kin,  kin  à  1  corde,  ou  souma-goto,  du  nom 
de  la  localité  voisine  deKôbé  où  il  aurait  été  inventé 
en  901  par  un  noble  exilé  de  la  Cour  ;  des  khîu  à  1 
corde  sont  d'ailleurs  mentionnés  en  Chine.  La  table 
d'harmonie  est  une  simple  planche  convexe  de  kiri; 
la  cheville,  très  grosse,  est  placée  au-dessus  ;  l'index 
de  la  main  gauche  porte  un  doigtier  d'ivoire  pour 


6.  I,  h.  IX,  p.  26. 

7.  I,  h.  IX,  p.  22. —II,  p.  182. 

8.  I,  h.  IX,  p.  27.  —  II,  p.  213. 

9.  1,  h.  Vni,  p.  45;  h.  IX,  p.  22. 

10.  I,  h.  VIII,  p.  43.  —  II,  p.  146. 
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appuyer  sur  la  corde  aux  places  indiquées  par  des 
marques  peintes  ou  incrustées  sur  la  table;  on  atta- 
que la  corde  (à  vide  fajl^^)  avec  un  onglet,  tsoumé,  en 
ivoire;  l'instrument  est  posé  sur  un  pied  spécial. 
Longueur  de  la  corde,  0,875;  longueur  de  la  table, 
i  ,08.  Autre  exemplaire  :  longueur  de  la  corde,  2  pieds 
9  pouces  1/2;  longueur  de  la  table,  3  pieds  7  pouces; 
largeur,  4  pouces  et  demi*. 

Ni-gen-kin,  kin  à  2  cordes,  ou  idzoumo^otOy  du  nom 
d'une  province  ;  peu  répandu,  ainsi  que  le  précédent. 
La  table  d'harmonie  est  creusée;  les  cordes  (toutes 
deux  à  vide  faj^^)  passent  sur  un  chevalet  où  elles 
sont  séparées  ;  sur  un  second  chevalet  à  l'autre  bout 
de  la  table  et  dans  un  anneau  de  laiton  elles  sont 
réunies,  mais  se  séparent  pour  arriver  aux  chevil- 
les. Pour  le  reste,  ce  kin  est  semblable  au  précédent. 
On  trouve  aussi  des  ni-gen-kin  en  bambou^. 

Ya-koumo-Qoto,  koto  des  8  nuages,  pareil  au  der- 
nier, mais  ayant  une  vraie  table  d'harmonie  avec 
fond*. 

San-gen-kin,  kin  à  3  cordes  (cordes  extrêmes  m<#j, 
corde  médiane  faH^^);  semblable  aux  précédents, 
ayant  comme  le  dernier  une  vraie  table  d'harmonie^. 

Adzouma-goto,  kin  oriental,  à  3  cordes  ;  3  fils  de 
laiton  tendus  légèrement  dans  l'intérieur  jouent  pro- 
bablement le  rôle  de  cordes  sympathiques.  L'extré- 
mité de  la  table  d'harmonie  porte  trois  saillies  avec 
encoches  semblables  à  celle  d'un  arc,  en  vue  d'y 
attacher  les  cordes;  trois  ligatures  transversales  en 
osier  partagent  la  longueur  de  la  table  :  par  là  ce 
kin  se  rapproche  du  yamato-goto*^. 

Ya-goto  :  ce  kin  à  8  cordes  se  rapproche  d'une  part 
du  yamato-goto,  d'un  autre  côté  du  kin  no  koto  par 
ses  deux  longs  chevalets  bas  et  par  ses  chevilles  pla- 
cées sous  le  fond.  Longueur,  3  pieds  7  pouces  ;  hau- 
teur de  la  table,  très  convexe,  5  pouces <. 

Les  kin  ou  koto  qui  suivent  sont  de  la  famille  du 
sCt  chinois  116;  les  cordes  sont  accordées  à  demeure, 
des  chevalets  mobiles  régularisent  l'accord,  il  n'y  a 
pas  de  chevilles.  Le  se  (sitsou  no  koto),  le  tchoû  119 
{tsikou  no  koto),  sont  mentionnés  au  Japon,  mais 
sans  précision,  ils  ne  sont  plus  guère  connus  que 
de  nom.  Le  tchëng  117  {sô  no  koto)  a  pris  au  contraire 
beaucoup  d'extension  ;  le  go-kin,  kin  à  5  cordes,  le 
rokkin,  kin  à  6  cordes,  et  plusieurs  autres  formes 
encore  moins  usitées  se  rattachent  à  cette  série'',  qui 
comprend  surtout  les  dérivés  du  sô  :  ikouta-goto, 
yamada-koto  et  le  koto  indigène  yamato-goto. 

Le  yamato-goto  ou  wa-gon  provient,  d'après  la  tra- 
dition, de  six  arcs  liés  côte  à  côte  :  l'instrument 
moderne  garde  au  bout  de  la  table  d'harmonie  les 
encoches  des  arcs;  des  cordes  grossières  attachent 
les  cordes  de  soie  dans  les  encoches  ;  les  chevalets 
mobiles,  la  table  elle-même  doivent  avoir  une  ap- 
parence rude  qui  rappelle  cette  origine.  La  main 
droite  tenant  un  plectre  en  corne  brosse  les  six 
cordes  soit  d'avant  en  arrière,  soit  d'arrière  en 
avant,  ce  qui  donne  une  sorte  d'arpège  marquant  le 
rhythme.  La  main  gauche  étouffe  alors  la  vibration 
de  toutes  les  cordes,  ou  de  cinq  seulement,  et  le  petit 
doigt  exécute  une  courte  mélodie  accompagnant  la 
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voix.  On  remarquera  les  ressemblances  fondamen- 
tales de  cette  méthode  avec  celle  du  hyen  keum 
201  ;  mais  le  yamato-golo  n'a  pas  de  tons  et  l'ac- 
cord diffère;  les  cordes  sont  numérotées  à  partir  de 
l'exécutant.  Cet  instrument  n'est  employé  que  pour 
l'ancienne  musique  des  kagoura  et  autres  pièces 
indigènes^. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  3  ponces. 

Largeur         — de  5  pouces  3/4  à  9  pouces  1/2. 

Épaisseur       —        2  pouces. 

Hauteur  des  extrémités 4  pouces  1/4.  —  3  pouces. 

Hauteur  des  cheralels 2  pouces  1/2. 

Échelle  (II,  p.  139). 
Cordes . 

1      2       3^     4       5      6 


Le  D'  MûUer  indique  des  dimensions  analogues» 
mais  donne  deux  accords  tout  à  fait  différents  du 
précédent;  la  3«  corde  est  accordée  en  premier. 


Échelle  (I,  h.  VIII,  p.  42). 
Cordm. 


^m 


6 


La  notation  marque  le  doigté  comme  pour  le  khîn 
112  et  le  se  116  >. 

Sô  no  koto,  tchông  chinois  117  à  13  cordes.  Une 
femme  de  la  Cour,  la  dame  Isikawa,  se  trouvant  mo- 
mentanément en  Kyou-chou  en  673,  reçut  un  tcheng 
d'un  esprit  de  la  montagne  qui  lui  montra  à  en 
jouer  :  telle  est  l'origine  de  la  musique  dite  tsoukousi 
^a/EOU,  musique  du  Tsoukousi  (Kyou-chou),  qui  resta 
longtemps  l'héritage  des  descendants  de  la  dame  Isi- 
kawa. Cette  légende  est  placée  à  peu  près  à  l'époque 
où  l'histoire  rapporte  la  fondation  du  bureau  de  la 
Musique  chinoise,  ga-gakou  ryô.  Le  sô  reste  en  consé- 
quence employé  pour  l'exécution  de  la  vieille  musi- 
que chinoise  ;  le  doigté  et  la  notation  ressemblent  à 
ceux  du  khîn  ;  les  onglets  sont  en  carton  muni  d'une 
petite  pointe  de  bambou,  les  cordes  sont  relative- 
ment grosses  et  lâches,  les  chevalets  peu  élevés,  d'où 
résulte  un  son  adouci  et  moelleux. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  4  pouces  1/2. 

Largeur  —        de  9  pouces  1/2  à  10  pouces. 

Épaisseur       —        1  pouce  3/4. 

Hauteur  des  extrémités 4  pouces  1/2.  —  3  pouces  1/2. 

Hauteur  des  chevalets 2  ponces. 

Les  13  cordes  de  soie  désignées  par  les  chiffres  de 
1  à  10,  puis  par  les  mots  to,  i,  kin,  toutes  de  même 
longueur  et  de  même  grosseur,  sont  accordées  uni- 
quement au  moyen  des  chevalets  mobiles'^.  Dans  la 
musique  rituelle  l'accord  variait  avec  les  mois  à  la 
façon  chinoise.  Le  D'  MQller,  parlant  de  la  pratique 
privée,  indique  que  le  chanteur  règle  la  2®  corde  à 
l'unisson  de  la  note  fondamentale  de  sa  voix  et  met 
les  suivantes  à  dislance  de  2^®,  3«®  mineure,  5'«,  ô** 
mineure  de  la  deuxième  corde.  La  i'®  corde  est 
ensuite  mise  à  l'unisson  de  la  5®,  ou  à  l'octave  infé- 


6.  II,  p.  14». 

7.  II,  pp.  137,  146,  147,  150. 

8.  II,  p.  139,  etc. 

9.  I,  h.  VI,  pp.  16,  17;  h.  VIII,  p.  4!;  h.  IX,  p.  19. 

10.  I,  h.  VI,  p.  16;  h.  VIII,  p.  42.  —  II,  pp.  48,  138,  Uî. 
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rieure,  si  Tezécutant  a  droit  à  cette  distinction  ^  En  supposant  ut^  comme  note  fondamentale,  on  a  donc 
raccord  suivant  : 

Z         4         t^         ^        7         %         9         iP      B 


Ji_i 


-e» 


^^ 


^ 


^^ 


É 


^ 


8? 

M.  Piggott  indique  cinq  accords  différents,  chacun  subdivisé  en  deux  variétés'  : 

sa   oo  koto  ,^,    i     ^i„ 


€or(i«« 


i     HYO'Oild 


Biwa 

"■V«  j  ifri 


2    TAI-SIKl 


3     BAN-SIRI 


5     TVÔ'SIKI 


e  som-DJÔ 


7  ITSI-KOTSOU 


8 


9      SO-QJO 


10 


Les  accords  2  et  6  appartiennent  au  mode  de  1™*,  les  accords  3  et  7  sont  du  mode  de  6'%  les  six  autres 
dépendent  du  mode  de  5'«  (voir  p.  H7,  etc.);  le  rapport  entre  les  deux  termes  de  chaque  couple  n'est  pas 
constant.  Il  y  a  là  des  traces  de  la  théorie  chinoise  des  systèmes,  mais  ces  traces  sont  défigurées.  Les 
noms  employés  permettent  les  rapprochements  suivants  : 


1.  hyO-djô^pMng  tydo  XL. 

2.  tai-8iki  =  ta  Chili. 

3.  ban-giki=zpttn'Chè  V. 

5.  w6-tiki  =  kwâng-lchông  LXXV. 


6.  soui'djô(T)  =  ehwèi  tydo  LI. 

7.  iln-otsou  (itsi-kotsou)  ^  yué  tydo  LXXII. 
9.  8Ô-^jâ  =  chwàng  tydo  XXIII. 


Mais  il  n'y  a  pas  identité  entre  les  systèmes  ainsi  rapprochés  et  les  initiales,  données  par  la  2^  ou  la 
3«  corde,  différent  dans  trois  cas  sur  sept  de  celles  que  Ton  attend'.  Des  recherches  approfondies  seraient 


I.  I,  h.  VI,  pp.  16,  17. 

8.  II,  pp.  93,  108. 

3.  Plusieurs  des  Doms  qui  sont  étudiés  ici  se  retrouvent  dans  une 
série  de  douze  désignations  que  les  Japonais  posent  comme  synonymes 
des  noms  des  douze  lyû  (p.  79). 

Chinois.  Japonais. 

1.  hwdnç'tehông itti-kotsou. 


Chinois. 


2.  tâ-lyû 

3.  thdi-tiheoû. 

4.  kyd'tckông 

5.  koû-tyèn.,. 


Japonais. 
dan-kin. 

hyô-djô. 

ehâ-setaou. 
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nécessaires,  si  Ton  voulait  relier  cet  ensemble,  tenu  au  Japon  pour  chinois,  avec  ce  qui  est  connu  de  la 
musique  chinoise. 

Ikouta-goto  et  yamada-koto.  Ces  deux  koto,  instruments  par  excellence  du  Japon  moderne,  sont  presque 
semblables  au  précédent  :  même  nombre  de  cordes,  même  emploi  des  chevalets  mobiles;  mais,  dans  le 
second  surtout,  les  chevalets  sont  plus  élevés,  les  cordes  plus  résistantes  et  plus  tendues,  les  onglets  en 
ivoire  sont  plus  durs;  la  note  a  donc  une  netteté  et  une  vigueur  inconnues  au  sô  no  koto'. 

Ikouia-poto,  Tamada-koto. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  3  pouces.  6  pieds. 

Largeur 9  pouces  3/4.  9  pouces  1/8. 

Épaisseur 3  pouces.  3  pouces. 

Hauteur  des  extrémités 5  p.  —  2  p.  1/2.  5  p.  1/4.  —  3  p.  1/2. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces.  2  pouces  1/4. 

Ces  différences  de  construction  peu  considérables  ont  changé  le  caractère  de  Tinstrument  et  permis  la 
naissance  de  la  musique  japonaise  moderne,  très  distincte  de  Tancienne  et  de  la  musique  chinoise. 

Au  xvi«  siècle,  le  tsoukousi-gakou  était  encore  en  grand  honneur  en  Kyou-chou,  surtout  parmi  les  bonzes; 
et  c'est  ainsi  qu'un  aveugle,  musicien  déjà  consonuné,  Yamazoumi,  vint  du  nord  étudier  et  prendre  ses 
degrés  vers  1612;  il  choisit  alors  le  nom  de  Yatsouhasi  et  s'établit  àEdo.  C'est  lui  qui  perfectionna  le  sô  et 
qui  créa  les  formes  de  la  musique  moderne,  le  koumi  et  le  dammono,  sans  rejeter  les  courtes  chansons, 
outa,  usitées  de  tout  temps;  il  choisit  ses  sujets  surtout  dans  les  romans  célèbres  de  l'époque.  Le  dammono 
se  compose  d'un  nombre  variable  de  morceaux  ou  dan^  et  est  souvent  nommé  d'après  le  nombre  de 
ces  morceaux  ;  chaque  dan  compte  52  hyôsi  ou  mesures  ;  le  premier  morceau  peut  avoir  54  mesures,  et 
le  dernier  50.  Le  dammono  est  purement  instrumental  et  est  conçu  dans  un  style  sévère.  Le  koumi,  plas 
orné,  est  toujours  accompagné  de  chant;  les  différentes  parties  répondent  aux  vers,  oula,  et  sont  nommés 
premier  vers,  second  vers,  etc.  ;  un  outa  comprend  8  sections,  et  une  section  8  hyôsi.  Le  principe  le  plus 

Exemples  de  kaké  (II,  pp.  115, 156). 


saillant  du  développement  est  le  retour  fréquent  d'une  courte  phrase,  kaké,  ou  formée  des  mêmes  notes 

diversement  disposées,  ou  transposée  sur  d'autres  cordes'. 
Yatsouhasi  fut  aidé  dans  ses  travaux  par  ses  élèves;  c'est  de  son  école  que  sortirent  Ikouta  et  Yamada 

(xviii*  siècle),  qui  portèrent  le  koto  japonais  à  la 
perfection.  L'enthousiasme  fut  grand;  toute  une 
symbolique  naquit  à  propos  de  l'instrument  :  le 
koto  est  un  dragon,  ses  parties  sont  le  rivage,  la 
mer,  la  corne  du  dragon,  etc.  *. 

De  l'accord  normal  du  koto  ^  résulte  l'échelle  pen- 
tatonique  a),  si  l'on  admet  à  la  japonaise  que  la  2^ 
corde  donne  la  note  fondamentale  :  M.  Piggott  déduit 
de  là  assez  naturellement  une  tendance  au  mode 
mineur,  pour  lequel  il  faudrait  une  ^^^  (si)  et  une  1* 
(mi).  L'échelle  japonaise  retournée  6),  différente  de 
la  gamme  classique  chinoise  c),  se  rapproche  au  con- 
traire de  la  gamme  d)  admise  pour  la  ilùte,  p.  113; 
mais  il  n'y  a  sans  doute  pas  lieu  d'insister  sur  de 
telles   ressemblances,  les    échelles  prenant   leurs 

vraies  valeurs  par  les  relations  perçues  entre  les  degrés  et  qui  échappent  à  l'étranger. 


Chinois. 

6.  tchiing-lyû.,,. 

7.  jwéi-pîn 

8.  Hn^tchông . . . 

9.  yi-têë 

10.  ndn-lyù 

It.  woû-yî 

12.  ying-tchông,.. 


Japonais. 

sô-djâ. 

hou'Châ, 

wà'Siki. 

ran-kéi. 

ban-siki, 

ain-zen. 

kami'tnou. 


Voir  le  dicLionnaire  Gen  kai,  Tôkyô,  1891,  au  mot  4/oû  ni  ritsou  {sihu 
ni  ritu),  p.  M5. 

1.  II,  pp.  138,  142.  Le  t/rou(a-(;ofo,  joué  surtout  dans  l'ouest  et  par  les 
femmes,  est  plus  orné;  le  yamada-A'O/o,  répandu  dans  l'est  du  Japon,  est 
d'aspect  plus  sévère,  tout  y  est  sacrifié  à  la  perfectioD  de  la  construc- 
tion, d'où  résulte  la  qualité  du  son. 

2.  Dans  la  musique  de  khtn,  p.  167,  etc..  les  morceaux  qui  forment  une 
suite  s'appellent  twan  =  dan, 

3.  II,  pp.  112,  153. 

4.  II.  p.  49  et  suiv. 

5.  II,  p.  89. 
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Les  cordes  sont  nommées  comme  celles  du  sô  no  koto. 

1,  accord  normal;  2,  la  13«  corde,  kin,  est  à  TS*®  de  la  iO%  djoû;  3,  les  principales  cordes  sont  haussées 
d'une  5'«;  4,  échelle  hexatonique;  5,  transposition  de  1;  6,  comparer  à  2;  7,  transposition  de  1.  On  emploie 


Accords  du  koto  (II,  p.  02,  etc.). 

Cordei 

i  f?nd.3     4    5e 


11  «  « 


i  H  IRA  MOSI 


ssi^v  I  j  j  j  r  r  r  r  3  r  r  r  r 


id-iciB.dioAi^^  ijjjfri^^^r^^ 


id. 


mjj"j"r""rrr^É 


4     AKÉBOfTO 


S     KOUHO-I 


.  fond.  ,^    ,^. 


6    SAKOFRA 


y»  ijii  MIL  1 1 1  ^  ^ 


7       IWATO 


{'alllttlIiTlin 


Sat^a  sakoura  fen  koumo-i]  Les  cerisiers  en  fleurs  (II,  p.  107). 


ir  r  II'  ijj  ir  r  irr  içjJ  I 


V.-< 


ji  ir  r  irr  ICI  '  iij  II  I  M  ijij  iji 


i^  I'  r  II  f  lu-J  u^  ir  r  ifr  ^ 


m 


^fc 


I  OUTA 


:;^ 


Oumé-gaé,  La  branche  de  prunier  (koami)  (ii,  p.  116). 

Andante. 

j  j  II  j 


r  i^r  ir^jijii^  u'iriij.iji^rii 


m 


Mi'iDPif  r  iH^ 
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jjijj  iJ  uF/r  it^fp  ip'.^ 


^  j  y  jj  yjy' 


J^irjj 


Aa//. 


^W 


^ffl 


n.OUTA. 

1? 


r  ir^jj)i''^'iriUiUHrii 


/C\ 


m 


1 


i 


Z 


i 


i        5?  ^^ 


f 


1 


TT 


jJl|^  l>r  crpip.^^ 


69 


f 
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Kasouga  mode.  Sur  le  chemin  du  temple  de  Kasouga  (il,  p.  125). 

Allegretto.        ^  ^  .  ^         ÀeceL 


aTempa. 


aussi  des  accords  mixtes  pour  faciliter  le  passage  d'un 
accord  à  Tautre  dans  Texécution  d'un  morceau.  Les 
trois  principaux  accords  (i,  5,  7,)  sont  employés 
comme  tons  différents  pour  la  transposition. 

Le  doigté  ressemble  à  celui  du  khln  112,  avec 
des  arpèges,  des  glissés  très  variés,  des  assemblages 
convenus  de  4  ou  5  notes,  des  accords  plaqués,  sur- 
tout 6'»  et  8^®,  moins  souvent  5'®.  Le  principe  de  la 
notation  est  le  même  que  pour  le  khln  :  on  écrit  la 
corde  et  le  doigté.  Le  rhythme  est  marqué  nettement 
par  des  points  de  formes  diverses  placés  au  milieu 
de  la  colonne  et  représentant  le  hyôsi  et  ses  divisions. 
D'autres  indications  sont  données  pour  les  pauses, 
pour  accélérer  ou  ralentir,  etc.'. 

Bixva,  pht-phâ  ou  guitare  chinoise  123,  introduite 
vers  935  au  retour  de  musiciens  qui  avaient  été 
envoyés  en  Chine.  Cet  instrument  se  répandit  rapi- 
dement; il  a  surtout  servi  à  accompagner  les  danses 
bou-gakou,  et  d'autre  part  les  récitations  du  Héiké 
monogatari  ain^i  que  d'autres  romans  ou  poèmes, 
récitations  en  grande  faveur  dans  l'ancien  Japon  ^. 
On  trouve  deux  formes  du  biwa  différant  légèrement 
toutes  deux  du  phî-phâ  moderne;  toutes  deux  se 
jouent  avec  un  plectre,  batsi. 

Bougakou-biwa,  plus  massif,  avec  3,  4  ou  5  mar- 
ques anguleuses  plus  hautes  que  les  tons  semi-cy- 
lindriques du  phî-phâ,  sans  autres  marques. 

Satsouma-biwa,  employé  pour  les  récitations  épi- 
ques, plus  léger;  ayant  en  tout  4  tons  anguleux 
encore  plus  élevés  que  ceux  du  précédent'. 

Bougakou-Hwa.  SaUouma-biwa. 

Longueur  totale. ...  3  pieds  3  pouces.  3  pieds. 
Long,  du  manche . .  8  pouces  5.  1  pied  1  pouce. 

Long,  de  la  table. . .  1  pied  4  pouces.    1  pied  1  pouce. 
Épaiss.  de  la  table. .  2  pouces  5.  2  pouces. 

Distance  du  chevalet 

an  !•'  ton 2  pieds  1  pouce.  1  pied  5  pouces  5. 

Haut,  des  tons pouce  3/10  à  4/10  de  1  pouce  à  1  pouce  5. 

Les  accords  varient  avec  les  mois  comme  ceux  du 
sôno  koto  auxquels  ils  correspondent  (voir  plus  haut, 


1.  II,  p.  153,  etc. 

s.  II,  pp.  19,  22. 

3.  I,  h.  VI,  p.  17  ;  h.  VIII,  p.  U;  h.  IX,  p.  23.  —  II,  pp.  93, 164,  etc. 

4.  II,  p.  169. 


etc. 


sô  no  koto).  On  joue  toujours  en  arpèges  par  le  choc 
du  plectre  sur  plusieurs  cordes  voisines;  seule  la 
première  note  de  l'arpège  est  écrite. 

Gekkin,  semblable  au  yue  khîn  vulgaire  134;  deux 
des  cordes  sont  en  ut^,  les  deux  autres  en  sol^.  Un 
fil  de  laiton  placé  dans  le  corps  ajoute  sa  vibration 
au  tremblement  des  cordes  frappées  successivement 
par  le  plectre.  Les  chansons  exécutées  avec  gekkin 
sont  toutes  chinoises  et  modernes^. 

Le  gen-kan  parait  différer  des  anciens  instruments 
chinois  de  même  nom  {yuèn  kyén  131)  qui  sont  à 
présent  mal  connus;  il  est  semblable  au  yue  khîn 
de  l'orchestre  mongol  135;  même  échelle  que  le  pré- 
cédent*. 

Samisen,  sân  hyên  chinois  137  ;  introduit  des  Ryou- 
kyou  vers  1560,  cet  instrument  est  devenu  le  plus 
populaire  au  Japon  et  a  partiellement  remplacé  le 
biwa*.  Dimensions,  voir  kokyoù. 

Accords  (II,  p.  173). 
Cordes. 


Kokyoû,  sorte  de  violon  que  les  uns  disent  origi- 
naire de  rinde,  les  autres  de  la  Chine  ;  cet  instru- 
ment paraît  usité  depuis  deux  cents  ans  au  plus  ;  il 
ressemble  beaucoup  au  samisen  ;  les  seules  différences 
sont  les  dimensions  moindres,  la  présence  d'une 


5.  II, p.  171. 

6.  I,  h.  VI,  p.  18.  —  II,  p.  173,  etc.  En  raison  de  la  similitude  du  «ami- 
»en  et  du  iân  hyên,  il  semble  improbable  que  le  samisen  soit  d'origine 
portugaise,  quoi  qu'on  en  ait  pensé. 
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quatrième  corde,  qui  double  la  troisième,  et  Tusage 
de  Tarchet,  kyoû;  le  nom  indique  peut-être  une 
imitation  du  kokin.  Cet  instrument  est  peu  employé*. 

Accords  (n,  p.  176). 
Cofdes. 


a 


i   M    I 


i''0  I  r  r 


Samisen. 


Longueur  de  la  caisse . . 

Largeur 

Épaisseur  de  la  caisse. . 
Longueur  du  manche. . 


7  pouces  3/4. 

7  pouces. 

3  pouces  1/2. 

2  pieds  5  pouces  1/4. 


Kokyoû, 

5  pouces  1/2. 
4  pouces  9. 
2  pouces  3. 
18  pouces. 


Kéikin  :  c'est  le  hoû  khîn  vulgaire  152  ou  thi  khîn 
151  >. 
Kokin  :  voir  eûl  hyôn  153'. 
Téikin  :  voir  hoû  khîn  U8,  cf.  U9*. 


ORCHESTRES  ET  CHŒURS 

Le  yamato-goio  ^  et  le  yamato-boué  sont  les  seuls 
instruments  indigènes  du  Japon  ;  l'invention  en  re- 
monte au  jour  où  la  déesse  Âmé  no  ouzoumé  vint 
danser  devant  la  caverne  qui  servait  de  refuge  à  la 
grande  déesse  du  soleil  offensée  par  son  frère.  Le 
yamato-goto  a  place  aussi  dans  la  légende  de  Timpé- 
ratrice  conquérante  Zin-gô,  mais  la  même  légende 
parle  déjà  de  musiciens  coréens.  A  Tépoque  histo- 
rique, à  partir  de  534,  des  Japonais  vont  apprendre 
la  musique  en  Corée,  puis  en  Chine;  des  Coréens 
viennent  exercer  leur  art  au  Japon  sous  la  protection 


1.  I,  h.  VI,  p.  18.— II,  p.  176. 

2.  H,  p.  177. 

3.  II,  p.  178. 

4.  II,  p.  178. 

5.  Ua  yamato-goto  qui  date  de  738,  existe  à  Nara;  il  ne  diffère  pas 
des  instruments  modernes,  sinon  par  une  largeur  moindre. 

6.  Le  premier  orchestre  de  musique  européenne  qui  ait  eiislé  au 
Japon,  est  celui  de  la  garde  impériale,  à  Tôkyô  ;  il  a  été  formé  par 
M.  Leroux,  chef  de  musique  de  l'armée  française,  qui  faisait  partie  de 


du  prince  héritier  Chô-tokou  (572-621).  En  673  on 
trouve  des  musiciens  coréens  et  chinois  attachés  à 
la  Cour;  au  déhut  du  siècle  suivant,  l'empereur  Mom- 
mou  établit  un  bureau  de  la  Musique  chinoise  clas- 
sique, ga-gakou  ryô,  qui  (724)  comptait  39  musiciens 
chinois,  26  du  Koudara(Paiktchei),  4  du  Siragi  (Sillâ), 
62  et  8  d'autres  régions  de  la  Corée  difficiles  à  pré- 
ciser; les  musiciens  chinois  avaient  pour  principal 
office  l'exécution  des  danses  chinoises  rituelles,  bou- 
gakou,  et  des  divertissements  musicaux,  san-gakou. 

Le  Ga-gakou  ryô,  transporté  à  Tôkyô,  a  encore 
une  existence  officielle  ;  les  musiciens  sont  les  des- 
cendants de  leurs  prédécesseurs  antiques  dont  ils 
perpétuent  les  noms.  Ces  maîtres,  en  vieux  cos- 
tumes chinois,  exécutent  leurs  airs  et  leurs  danses 
au  Palais  dans  quelques  fêtes.  Plusieurs  morceaux 
sont  conservés  intacts  depuis  Torigine,  affirme-t-on; 
d'autres  s'y  sont  peu  à  peu  ajoutés,  dont  le  plus  ré- 
cent n'a  pas  moins  de  cinq  cents  ans.  Mais  depuis  la 
Restauration  (1868),  les  musiciens  ont  été  obligés 
d'apprendre,  outre  les  instruments  indigènes,  cha- 
cun un  instrument  européen,  et  autorisés  à  former 
avec  des  artistes  libres  une  société,  méi-dzi  on  gakou 
kwai,  qui  donne  des  concerts  publics  :  innovation 
dangereuse  pour  l'art  traditionnel.  En  1875,  les  mu- 
siciens impériaux  avaient  plus  de  40  élèves  ;  je  ne 
sais  combien  il  y  en  a  à  présent.  L'enseignement 
était  organisé  de  la  manière  suivante  :  chaque  par^ 
tie  instrumentale  de  toute  mélodie  est  représentée 
par  une  harmonie  imitative  écrite  en  caractères  syl- 
labiques  (partie  de  hitsi-riki  :  té-é-rou  ré-é  ta-a  ré-é, 
ta-a  wa-a,  etc.  ;  partie  de  téki  :  to-wo-ro-ho  rou-ou-i, 
to-wo-rou-riro-wo-i,  etc.),  que  l'élève  apprend  d'abord 
par  cœur;  l'instrument  n'est  touché  que  quand  ce 
texte  est  su,  il  s'agit  alors  seulement  de  copier  les 
doigtés,  le  jeu  du  maître*. 

L'orchestre  de  ga-gakou  comprend  les  voix  seule- 
ment pour  les  morceaux  japonais,  la  musique  co- 
réenne et  chinoise  au  Japon  étant  instrumentale;  la 
voix  n'est  jamais  posée  nettement,  la  note  est  intro- 
duite par  un  chevrotement,  de  même  que  la  note 
du  koto  est  si  souvent  encadrée  de  glissés;  la  partie 
vocale  est  à  l'unisson  de  la  partie  de  chô.  Le  princi- 

et  probablement  plusieurs  corps  de  musique  sur  le  théAtre  de  la  guerre 
avec  la  Russie  :  tous  ces  orchestres  ont  été  organisés  par  les  élèves  ja- 
ponais de  M.  Leroux. 

En  1879,  un  recueil  de  chanta  européens  et  japonais  fut  distribué  dans 
les  écoles  ;  l'année  suivante  fut  formée  à  l'Ecole  normale  supérieure  une 
section  musicale,  qui  bientôt  envoya  ses  élèves  comme  professeurs  dans 
les  principaux  centres  universitaires.  C'est  de  là  qu'est  sortie  l'école  de 
musique  actuelle  installée  au  parc  de  Ouhéno  et  devenue  indépoidante 


Hymne  national. 


4''Ji  J  J '^  J  J  iJ  j  Uir  r  ^^iJ  ^  '^ 


Ki.mi.ga 


yo  .    wa,      tsi  jo.  ni. 


ja.tsi  jojii     sa.za.re- 


i-si.Do      i.wa.o-to     Da.ri.te,       ko.ke.no     mou. sou         ma  .    de. 


l'ancienne  mission  militaire.  D'après  des  renseignements  fournis  il  y  a 
quelques  années  à  M.  Lavignac  par  la  Légation  de  France  au  Japon, 
M.  Leroux  aurait  choisi  et  harmonisé  une  vieille  mélodie  pour  en  faire 
l'hymne  national  Kimi-ga  yo-wa;  d'autre  part,  M.  F.  Eckert  (Mitlheilun- 
gen,  etc.,  Bd.  111,  p.  131)  revendique  aussi  l'honneur  d'avoir  choisi  et 
harmonisé  l'hymne. 

Récemment  (1904-1905)  il  existait  en  outre  la  musique  do  la  division 
d'ôsaka,  la  musique  des  équipages  de  la  flotte  à  l'arsenal  de  Yokosouka, 


en  1899.  Cette  école  a  trois  séries  de  cours  :  a)  cours  normaux  d'une 
durée  de  3  ans,  dont  les  élèves,  presque  tous  boursiers,  s'engagent  à  ensei- 
gner pendant  5  ou  7  ans  dans  les  écoles  publiques  ;  b)  cours  réguliers 
d'une  durée  de  4  ans  ;  c)  cours  libres.  Le  nombre  des  élèves  est  en  pro- 
gression constante.  Quelques-uns,  après  leur  sortie  de  l'école,  sont  allés 
étudier  en  Allemagne,  attirés  vers  le  pays  de  leurs  professeurs  :  en 
effet,  deux  professeurs  sont  Allemands,  un  est  Autrichien,  les  autres 
sont  Japonais  ainsi  que  le  directeur. 
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pal  chanteur  marque  la  mesure  avec  les  claquettes. 
Instruments  :  chô,  qui  expose  la  mélodie  ;  hitsi-riki; 
ô'téki  :  ces  trois  instruments  en  nombre  égal;  de 
plus,  occasionnellement  et  diversement  combinés, 
biica,  sô  no  koto,  yamato-goto,  kakko,  daiko,  chàko, 
yôko  ou  tsoudzoumi, 

La  musique  étrangère  pénétra  donc  partout  au 
VIII®  siècle,  même  dans  le  culte  national; là  toutefois 
il  subsiste  des  traces  des  chœurs  indigènes.  Pendant 
longtemps  l'orchestre  de  Nara,  l'ancienne  Capitale, 
était  appelé  chaque  année  à  Kyôlo  au  Palais  impé- 
rial pour  quelques  cérémonies;  ses  chants,  accom- 
pagnés avec  le  koto  et  la  flûte,  se  maintinrent  sous 
le  nom  de  o-outa  et  tatsi-oula  et  furent  la  base  des  ka- 
goura,  pantomimes  rituelles  célébrées  au  Palais  et 
dans  quelques  temples,  ainsi  au  Kasouga  de  Nara, 
au  Daiziu-goA  en  Isé;  de  bonne  heure  une  estrade, 
une  sorte  de  scène  fut  dressée  pour  ces  ballets.  Dès 
le  début,  au  Japon  comme  en  Chine,  Funion  est 
étroite  entre  le  chant,  la  musique  instrumentale 
et  la  danse.  Ces  pantomimes*,  mentionnées  dans  les 
vieilles  annales,  sont  en  partie  d'origine  populaire  ; 
arrangées  en  suites  de  scènes,  elles  rappelaient  les 
légendes  mythologiques  et  autres,  par  exemple  la 
retraite  de  la  déesse  du  soleil  dans  la  caverne,  la 
désolation  des  dieux,  le  moyen  qui  l'avait  décidée  à 
rendre  la  lumière  au  monde.  A  travers  beaucoup  de 
changements  ces  danses  subsistent  auprès  des  grands 
temples  sintoïstes;  elles  sont  tenues  pour  actes  re- 
ligieux, et  le  pèlerin  peut,  pour  quelques  rin,  faire 
célébrer  en  trente  secondes  une  réduction  du  ka- 
goura  et  attirer  la  bénédiction  des  dieux,  tandis  que 
d'autres  kagoura  solennels  sont  chaque  année  repré- 
sentés dans  le  sanctuaire  du  Palais.  On  possède  le 
texte  d'une  cinquantaine  de  chants  de  cette  espèce 
qui  remontent  aux  ix^  et  x'  siècles.  C'est  à  cette 
époque,  entre  901  et  922  (période  H^n-gi)  que  fut  formé 
un  chœur  de  140  musiciennes  et  danseuses  à  qui 
furent  confiées  les  pièces  purement  nationales.  Cet 
orchestre  toutefois  ne  resta  pas  sans  mélange,  puis- 
qu'on y  trouve  le  kakko,  le  chôko,  le  sô  no  koto; 
aujourd'hui  près  des  temples  le  kagoura  comporte 
flûtes,  daiko  et  kakko;  au  Palais  on  joint  le  chalu> 
meau  à  la  flûte  et  au  koto  japonais.  Un  troisième 
orchestre  de  la  Cour  fut  celui  des  aveugles  joueurs 
de  biwa;  on  les  fit  venir  du  Satsouma,  où  a  paru  la 
forme  nationale  de  cet  instrument.  Plus  tard,  hors 
du  Palais,  les  aveugles  musiciens  se  multiplièrent 
et  se  firent  entendre  dans  tout  le  pays;  bientôt,  au 
XII"  siècle,  ils  se  groupèrent  autour  des  bonzeries  et 
se  rasèrent  la  tête  comme  les  bonzes  :  d'où  ils  furent 
appelés  biwa-bôzou,  bonzes  à  biwa. 

L'infiuence  populaire  s'exerçant  de  manière  con- 
tinue fit  admettre  de  nouveaux  divertissements  à  la 
Cour  et  chez  les  nobles  :  tels,  les  saibara,  plus  variés 
que  les  kagoura,  chansons  des  caravanes  du  tribut, 
dont  il  subsiste  un  recueil  (texte  seul)  du  ix«  siècle 
(années  Djô-kwan,  859-876);  tels,  les  nâzouma-mahi  des 
provinces  de  Test;  tels  encore,  les  rô-éi  et  les  ima-yô 
ouia  d'inspiration  bouddhique  (les  premières  remon- 
tent à  la  fin  du  viii  siècle)  ;  tels,  des  chœurs  imitant 
les  actes  de  la  vie  quotidienne,  le  ta-mahi,  danse  des 
rizières,  mentionné  en  671  et  dont  le  nom  rappelle  le 
dengakou,  chœur  des  rizières,  cité  en  1020*.  Ce  ballet, 
où  dominaient  les  exercices  d'acrobatie,  était  accom- 


1.  Cette  inspiration  populaire  n'est  pas  limitée  aa  Japon  antique  : 
bien  plus  récemment  et  encore  aujourd'hui  on  trouTe  :  Uha-dsoumi 
ouia,  chanson  de  la  cueillette  du  thé;  mari  outa^  chanson  des  jeunes  filles 


pagné  par  les  fiùtes,  par  le  daiko  et  le  tsoudzoumi;  il 
fut  quelque  temps  exécuté  par  les  bonzes,  que  l'on 
retrouve  vers  l'origine  de  presque  tous  les  arts  du 
Japon;  dès  la  fin  du  xii»  siècle  il  devint  la  propriété 
d'artistes  spéciaux,  qui  eurent  plusieurs  scènes  à 
Kyoto  dans  la  seconde  moitié  du  xiii®  siècle  ;  l'ancien 
chœur  des  rizières  s'était  développé,  diversifié  et 
portait  le  nom  de  dengakou  no  nô,  art  du  dengakou. 
D'autre  part,  depuis  le  milieu  du  ix«  siècle,  les  gran- 
des fêtes  religieuses  se  terminaient  par  des  panto- 
mimes humoristiques  auxquelles  on  avait  donné  le 
nom  chinois  de  mn-gakou;  des  san-gakou  venus  de 
Chine  appartenaient  déjà  au  Ga-gakou  ryô  ;  ils  ne  pu- 
rent être  étrangers  à  l'apparition  de  divertissements 
analogues;  les  uns  et  les  autres,  comme  ceux  de  la 
cour  des  Thàng  et  des  Hân,  comportaient  des  tours  d'a- 
dresse, des  exercices  propres  à  exciter  le  rire,  danse 
sur  un  pied,  farces  jouées  par  des  nains,  etc.;  à  un 
moment  qu'il  est  difficile  de  fixer,  peut-être  sous 
l'influence  des  récitations  épiques  des  joueurs  de 
biwa  (le  Héiké  monogatari,  leur  thème  favori,  est 
du  premier  quart  du  xiii®  siècle),  on  trouve  sous  le 
même  nom  des  pantomimes  sérieuses  et  qui  vien- 
nent puiser  aux  vieilles  légendes  nationales  aussi 
bien  qu'à  l'histoire  récente.  Indépendamment  de 
cette  évolution,  le  nom  a  changé  suivant  les  lois  de 
la  phonétique  japonaise  et  est  devenu  sarougakou, 
écrit  par  un  jeu  de  mots  avec  des  signes  qui  veulent 
dire  ballet  ou  pièce  des  singes. 

Comme  il  était  habituel  au  Japon,  l'exécution  de 
ces  ballets  fut  la  propriété  de  quelques  familles; 
quatre  d'entre  elles,  à  Nara,  et  avec  elles  plusieurs 
bonzes,  tirèrent  des  pantomimes  le  drame  lyrique, 
sarougakou  no  nô  ou  simplement  nôgakou,  quQ  l'on 
pourrait  appeler  opéra;  les  idées  souvent  pessimistes 
et  le  style  permettent  de  croire  que  l'action  des 
religieux  bouddhistes  fut  prépondérante.  Ces  œuvres 
consistent  essentiellement  en  une  action  très  simple, 
fabuleuse  ou  anecdotique,  représentée  sur  une  scène 
sans  décors  par  plusieurs  acteurs  costumés,  au 
moyen  de  gestes  et  de  danses,  de  monologues  et  de 
dialogues  partie  déclamés,  partie  chantés;  à  quoi 
s'ajoutent  des  chœurs  et  un  accompagnement  instru- 
mental. Le  caractère  habituel  des  nô  est  tragique; 
dans  quelques-uns  paraît  un  bouffon,  kyôgen;  ou 
une  pièce  burlesque,  kyôgen,  est  jouée  entre  deux 
pièces  sérieuses  :  reste  des  acrobaties  et  des  farces 
({ui  remplissaient  les  vieux  dengakou  et  sarougakou. 
I.a  plus  ancienne  mention  d'une  représentation  de 
nô  est  de  1446.  Les  250  nô  que  l'on  possède  et  qui 
sont  encore  joués  aujourd'hui,  ont  tous  été  composés 
de  la  fin  du  xiv«  siècle  à  la  fin  du  xvi«.  Si  Ton  tient 
compte  des  relations  du  Japon,  surtout  des  religieux, 
avec  la  Chine,  et  si  l'on  fait  attention  que  la  période 
de  floraison  du  drame  chinois  est  justement  celle 
des  Mongols,  le  xiv«  siècle,  on  conclura  qu'ici  encore 
le  modèle  chinois  a  inspiré  le  Japon,  a  surtout  donné 
l'idée  de  combiner  tous  les  éléments  dramatiques 
préexistants  :  les  nouvelles  œuvres  japonaises  diffè- 
rent sensiblement  du  prototype  étranger.  Les  musi- 
ciens en  costume  d'apparat  sont  rangés  au  fond  de 
la  scène;  l'orchestre,  aujourd'hui  comme  jadis,  com- 
prend une  flûte  et  trois  tambours,  outa-daiko,  grand 
isoudzoumi  et  petit  tsoudzoumi;  dans  une  seule  pièce 
on  ajoute  une  paire  de  cymbales  de  cuivre  ;  les  chants 
des  solistes  sont  de  nature  très  particulière  :  ce  sont 


qui  jouent  à  la  balle;  ousou-biki  outa,  chant  du  mortier,  qui  imite  le 
bruit  régulier  du  pilon  retombant  sur  le  riz,  etc. 
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plutôt  des  cris  proférés  en  mesure  et  dans  un  certain 
ton;  le  chœur,  plus  doux  et  bien  rhythmé,  reste  dans 
les  notes  basses. 

Comme  la  musique  chinoise,  gagakon,  bougakou, 
et  les  vieux  chœurs  indigènes,  kagoura,  etc.,  étaient 
appréciés  surtout  à  la  Cour  et  autour  d'elle,  de  même 
les  nô  se  développèrent  principalement  chez  les  chô- 
goun  Asikaga  et  chez  les  daimyô.  Avec  la  paix  des 
Tokougawa  (1600)  et  la  formation  des  classes  moyen- 
nes, naquit  sous  plusieurs  aspects  une  nouvelle  forme 
d'art,  dont  l'origine  est  à  chercher  dans  les  récita- 
tions épiques  accompagnées  du  biwa  et  du  samisen. 
Un  joueur  de  samisen,  Sawazoumi,  eut  l'idée,  vers 
1600,  de  réciter  de  la  sorte  des  scènes  d'un  roman 
alors  célèbre,  Djô-rou-ri,  puis  d'autres  romans  ana- 
logues; un  peu  plus  tard  des  marionnettes  représen- 
tèrent l'action  à  mesure  qu'elle  était  chantée  :  cette 
combinaison,  appelée  aussi  djôrouri,  eut  rapidement 
un  très  grand  succès  à  Ëdo,  puis  à  ôsaka;  elle  rejeta 
dans  l'ombre  les  nouvelles  pantomimes  dansées,  les 
tentatives  d'un  théâtre  nouveau,  kabouki,  qui  appa- 
raissaient à  la  même  époque.  Le  djôrouri  resta  flo- 
rissant jusqu'à  la  mort  de  son  principal  maître, 
Tsikamatsou  (1724);  mais  celui-ci  déjà  emprunta 
beaucoup  au  kabouki,  continuant  d'exister  parallè- 
lement ;  il  écrivit  lui-même  pour  les  acteurs.  Ainsi 
naquit  la  forme  moderne  du  théâtre. 

L'orchestre  y  a  un  rôle  important;  il  comprend 
deux  samisen,  deux  outa-daiko,  deux  tsoudzoumi,  une 
flûte,  deux  gongs,  auxquels  on  ajoute,  suivant  les  be- 

1. 1,  h.  IX,  p.  81.  —  II,  pp.  12, 24,  etc.  —  D' K.  Florenz,  Getehiehte  der 
Japaniêchen  Litteratur,  i  vol.  in-8«,  Leipzig,  1904,  1905,  pp.  Î46,  370, 
571,  etc.  —  Capi.  F.  Brinkley,  Japon,  ils  hùtùry,  art»  and  literatiae,  12 
vol.in-8«,  Londres,  1903  :  voir  tomes  I,  III,  IV,  VI.  Pluiieun  renseigne- 
ments ont  été  tirés  d'une  note  manuscrite  émanant  de  la  Légation  de 
France  au  Japon  (1004  ou  1905)  et  appartenant  à  H.  Lavignac.  —  Le 
Bulletin  de  l'Ecole  française  d'Extrême  Orient,  1909,  pp.  251  et 


soins,  koto,  kokyoû,  chalumeau,  etc.  Les  chanteurs 
se  divisent  en  ténors,  ouwa-djôsi,  et  basses,  sita-djôsi; 
les  femmes  ne  pouvaient,  depuis  le  xvii*  siècle  jusqu'à 
une  époque  très  récente,  paraître  sur  la  scène  avec 
les  hommes  ^ 

Pour  la  musique  moderne  de  koto,  voir  l'histori- 
que succinct,  p.  248. 

On  a  indiqué  plus  haut  l'hérédité  de  la  profession 
de  musicien  et  le  monopole  de  certaines  familles 
pour  telle  ou  telle  forme  artistique.  Cette  hérédité 
était  facilitée  par  la  coutume  de  l'adoption;  souvent 
un  maître,  parmi  ses  élèves,  choisissait  le  mieux  doué, 
le  prenait  comme  héritier  et  lui  laissait  son  nom;  il 
y  avait  donc  à  la  fois  des  écoles  et  des  familles, 
l'héritier  du  fondateur  étant  fréquemment  aussi  le 
chef  de  l'école.  Les  biwa-bôzou  paraissent  s'être  or- 
ganisés en  corporation  au  xii«  siècle  ;  le  chôgoun  Yosi- 
masa  (1435-1490)  divisa  les  acteurs  des  nô  en  quatre 
classes  et  leur  imposa  des  règles  :  très  peu  de  ren- 
seignements ont  été  recueillis  sur  ces  divers  points. 
Les  musiciens  étaient,  d'autre  part,  dans  la  dépen- 
dance de  quelques  maisons  de  noblesse  impériale, 
kougé,  qui  présidaient  à  l'enseignement,  faisaient 
passer  des  examens,  organisaient  des  concours  ;  les 
titres  et  distinctions  obtenus  de  la  sorte  étaient 
très  prisés*  et  procuraient  un  revenu  aux  maisons 
nobles  dotées  de  ces  privilèges.  C'est  ainsi  que  les 
Housimi  patronnaientles  joueurs  de  biwa,  les  Yotsouzi 
présidaient  au  sô  no  koto,  les  Zimyô-in  au  chant,  les 
Yosida  protégeaient  les  musiciens  aveugles 3. 


707,  a  publié  une  étude  très  poussée  où  Tauteur,  M.  N.  Péri,  insiste 
surtout  sur  le  cété  théâtral  et  rhythmique  des  nô  (Etudes  sur  le  drame 
lyrique  japonais). 

2.  On  autorisait  ainsi  l'usage  de  cordes  d'une  couleur  spéciale,  le  droit 
d'accorder  d'une  façon  particulière,  etc. 

3.  II,  p.  52. 
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1  adzouma-boué 

2  adzouma-goto 

3  adzouma-mahi 

4  akébono 

5  Amé  no  ouzoumé 

6  Asikaga 

7  ban-gi 

8  ban-siki 

9  batsi 

10  biwa 


11  biwa-bôzou 

12  bougakou 

13  bougakou-biwa 

14  chakou-byôsi 

15  chakou-djô 

16  chakou-hatsi 

17  chô 

18  chôko 

19  Ghô-tokou  tai-si 

20  chô-zetsou 
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21  da-daiko 

22  dai-byôsi 

23  dai-chôko 

24  dai-dai  kagoura 

25  daiko 

26  Daizin-goû 

27  dammono 

28  dan 

29  dan-kin 


30  dengakou 

31  dengakou  no  nô 

31  bis  Djô-kwan 

32  Djô-rou-ri 

33  djoû 

34  djoù-ni  ritsou 

35  dora 

36  dô-batsi 

37  dô-byôsi 


|g  247.  -  21.  :k:kM  244.  -22.  :ki&l'  24i.  — 
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38  dzin-daiko 

39  dzin-gahi 

40  dzin-gané 

41  Édo 

42  En-gi 

43  Gagakou  ryô 

44  gekkin 

45  Gen  kai 

46  genkan 

46  6û  gokin 

47  gyo 

48  hanchd 

49  Héiké  monogatari 

50  hira-djôsi 

51  hito-yo-giri 

52  hilsi-riki 

53  hou-chô 

54  houri-tsoudzoumi 

55  Housimi 

56  hoûrin 

57  hyô-djô 

58  hyôsi 

59  hyôsi-gi 

60  i 

61  idzoumo-goto 

62  Ikouta 

63  ikouta-goto 

64  ima-yô  ou  ta 
65Isé 

66  Isikawa 

67  itsi-gen-kin 
^  itsi-kotsou 

69  itsi-otsou 

70  iwato 


71  kaboukl 

72  kagé 

73  kagoura 

74  kagoura-boué 

75  kaké 

76  kakko 

77  kami-mou 

78  Kasouga 

79  Kasouga  mode 

80  katarahi 

81  kéi 

82  kéikin 

83  Kimi-ga  yo-wa 

84  kin 

85  kin 

86  kin-djoû 

87  kin  no  koto 

88  ko-byôsi 

89  ko-daiko 

90  kokin 

91  kokyoû 

92  Koma 

93  koma-boué 

94  koto 

95  Kûbé 

96  Koudara 

97  kougé 

98  koumi 

99  koumo-i 

100  kouré-tsoudzoumi 

101  kyôgen 

102  Kyou-chou 

102  6i«  kyoû 

103  mari  outa 
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68.  ~M  247.  —  69.  —je  247.  -  70.  H^  249. 

-  71.  WHift  254.  -  72.  '>  ^  244.  -  73  (voir  74) 
253.  —  74.  ïfSIIS'  245.  —  75.  ^  H  248.  —  76.  |S 
M  244.  —  77.  ±^  248.  —  78.  f^  0  253.  —  79. 
$#  B  251.  —  80.    ^  ^  l,  CA  243.  —  81.  S  243. 

-  82.  H^  252.  —  83.  S  «^  ift  *>  252.  —  84.  itl 
246,  249.  —  85  (voir  87)  245,  246.  —  86.  ifl  +  249. 

-  87.  ^  *!>  5^  245.  —  88.  ^hW"?  243.  —  89.  >J> 
:kM  244.  —  90.  ijgl^  252.  —  91.  jSS  ^  251.  —  92 
(voir  93)  244.  —  93.  iSft'S'  245.  —  94.  ^  246.  — 
«0.  JH  JP  245.  —  96.  ÎF8I  252.  —  97.  &^  254.  — 
98.  lu  248,  249.  —  99.  S^  249.  -  100.  ^S 
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136  rô-éi 

137  saibara 

138  Saita  sakoura 

139  sakoura 

140  samisen 

141  san-gakou 

142  san-gen-kin 

143  sarougakou 

143  &is  sarougakou  no  nô 

144  Salsouma 

145  satsouma-biwa 

146  Sawazoumi 

147  séi 

148  simé-daiko 

149  simo-mou 

150  sin-zen 

151  Siragi 

152  sita-djôsi 

153  sitsi-gen-kin 

154  sitsoa  no  koto 

155  sô 

156  s6-djd 

157  sô  no  koto 

158  soui-djd 

159  souma-goto 

160  souzou 

161  tai-siki 

162  tamahi 

163  tatsi-outa 

164  Icha-dzoumi  outa 

165  tcharouméra 

166  téikin 

167  téki 

168  to 


104  mé-batsi 

105  Méi-dzi  on-gakoa 

kwai 

106  mokkin 

107  mokou-gyo 

108  Mommou  tennô 

109  mororahi 

110  mou-hyôsi 

111  Nara 

112  ni-chôko 

113  ni-daiko 

114  ni-gen-kin 

115  nô 

116  nôgakou 

117  nyôbatsi 

118  o-batsi 

119  ô-daiko 

120  ô-kakko 

121  6-outa 

122  Ôsaka 

123  ô-téki 

124  Ouhéno 

125  Oumé-gaé 

126  ousou-biki  outa 

127  outa 

128  outa-daiko 

129  ouwa-djôsi 

130  ran-kéi 

131  râpa  (rappa) 

132  réi 

133  rikkwan 

134  rin 

135  ritsou 
135  6ts  rokkin 
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169  Tokougawa 

170  Tsikamatsou 

171  Isikou  no  koto 

172  tsoudzoumi 

173  Tsoukousi 

174  tsoukousi-gakou 

175  tsoumé 


176  tsouri-daiko 

177  Isouri-gané 

178  wa-gon 

179  wani-goutsi 

180  w6-siki 

181  ya-golo 

182  ya-hyôsi 
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183  ya-koumo-goto 

184  Yamada 

185  yamada-koto 

186  yamato-boué 

187  yamato-goto 

188  Yamazoumi 

189  Yatsouhasi 

190  yo-hyôsi 


191  yoko-boué 

192  Yokosouka 

193  Yosida 

194  Y^osimasa 

195  Yotsouzi 

196  yôko 

197  Zimyô-in 

198  Zin-gd 
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^  254.  —  195.  Hit  254.  —  196.  SM  244.  ~ 
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HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  DEPUIS  L'ORIGINE  JUSQU'A  NOS  JOURS 

Par  Joanny  QROSSET 

DB  LA  PACULTB  DRS  LETTRES  DR  LYON 


ABKÉVUTIONS  ET  SIGNES  CONVENTIONNELS 


a»ff. 

ap.  J.-G. 

art. 

A.  Y. 

Br. 

cap. 

ch. 

C» 

comment. 

comp. 

çr. 

éd. 

ex.  > 

fig- 

Bitt.  GiH,  de  la  Mus. 

id. 

Impr.  Nat. 

Ind.  Lit.  Geschickle, 

in  fine 

J.  Ai. 

K.-M. 

1. 

larg. 

long. 

M. 

ms.,  mn. 

N.'Ç. 

ouTr.  cit. 

P- 
patsim 

préf. 

rac. 

Râga-ri^. 

n.  Y. 

S. 

Samg.-darp. 

Samg.-pâriJ. 

Samg.-ratn. 

s.  ap.  J.-C. 

8C. 

suiv. 

t. 

trad. 

V. 

▼ol. 


siangnla. 

s  après  Jésus-Christ. 

s  article. 

=  Atkarra  Yida. 

=iBrâhmana. 

=  capitaine. 

=  chapitre. 

=  colonel. 

=  commentaire. 

SB  comparer. 

=  ÇTUti. 

=  édition,  édité. 

s=  exemple. 

=  figure,  es. 

=  Hùtoire  Générale  de  la  Muêique  (Fétis). 

=  idem. 

ss  Imprimerie  Nationale. 

=  Indisehe  Literatur  Getehichte  (Webcr}. 

s  &  la  fin  du  liyre,  du  chapitre  ou  de  1  alinéa. 

=  Journal  Asiatique  (Paris). 

=ss  Kâvya-mûlâ  (édition  du  Nâtya-çdstra). 

=s  ligne,  lignes  ou  livre. 

ss  largeur. 

s  longueur. 

ss  Monsieur. 

s  manuscrit,  manuscrits. 

SS3  Nâtga-çâetra. 

s  ouvrage  cité. 

«  page. 

ssçà  et  là,  au  travers  du  livre,  etc. 

ss  préfixe. 

=  racine. 

=s  Bâga-vibodha. 

=  Rig  Vèda. 

=  Samhitd, 

s=  Samgita-darpana. 

=s  SamgUa-pdrijdta. 

ss  SamgUa-ratndkara. 

=3  siècle  après  Jésus- Christ. 

=s  sanscrit. 

ss  Samgtta-Sâra-Samgraha  (éd.  S.  M.  Tagore). 

=3  suivants,  suivantes. 

sstome. 

= traduction,  traduit. 

savoir,  voyez. 

ss  volume. 

NOTE  PRÉLIMINAIRE 


Dans  la  transcription  des  mots  sanscrits,  qu'on  rencontre  assez 
fréquemment  dans  cette  Étude,  nous  avons  suivi  la  méthode  la 
plus  simple  et  la  plus  usuelle. 

Il  suffira  —  pour  obtenir  une  prononciation  suffisante  det  vo- 
cables saniorits  —  d'observer  les  conventions  suivantes  : 

e  =  ^. 

«=sO«. 


ai  et  au  sont  diphtongues  et  se  prononcent  ai  et  aou; 

l'accent  circonflexe  indique  la  voyelle  longue. 

e  ei  ch=s  tek. 

g  est  toujours  dur, 

jeijh  =  dj. 

s  sonne  toujours  dur. 

sh  =  eh  français  ou  sk  anglais. 

Les  consonnes  linguales  (  analogues  aux  dentales  anglaises  et 
qu'on  prononce  en  relevant  la  langue  vers  le  palais),  les  diverses 
nasales  autres  que  m  et  r,  IV  voyelle  (qu'on  prononce  approxima- 
tivement comme  la  consonne  r  en  la  faisant  suivre  d'un  f  très  bref), 
Yanusrdra  et  le  risarga  ne  sont  pas  marqués. 

Il  nous  arrivera  toutefois  exceptionnellement —  surtout  dans  la 
transcription  de  quelques  noms  modernes  —  de  nous  départir  de 
ces  règles  :  ce  sera  alors  pour  nous  conformer  à  l'usage  prédo- 
minant. 


INTRODUCTION 

Utilité  de  l'étude  des  manifestations  artistiques 
du  passé.  —  ((  Il  n'est  pas  possible,  dit  quelque  part 
Richard  Wagner,  de  rétléchir  tant  soit  peu  profonde- 
ment  sur  notre  art,  sans  découvrir  ses  rapports  de 
solidarité  avec  celui  des  Grecs.  En  vérité,  Tart  mo- 
derne n*est  qu'un  anneau  dans  la  chaîne  du  déve- 
loppement esthétique  de  TEurope  entière,  développe- 
ment qui  a  son  point  de  départ  chez  les  Hellènes.  » 
Le  hardi  novateur  aurait  pu  étendre  la  portée  de  ce 
jugement  jusqu'aux  anciennes  civilisations  de  l'O- 
rient, dont  le  contact  a  été,  du  reste,  si  habilement 
mis  à  proQt  par  les  artistes  et  les  penseurs  du  peu- 
ple grec,  aux  divers  moments  de  son  histoire*;  ii 

1.  Au  jugomont  de  MM.  David  et  Lossy  (Histoire  de  la  notation 
mvuicale  depuis  ses  origines,  Paris,  Impr.  Nat.,  I8S2,  p.  17,  36),  •  le 
système  des  Grecs  n'est  assurément  pas  originaire  de  leur  pays  ■.  •  II 
est  permis  de  supposer,  ajoutent-ils,  que  Pythagore  a  rapporté  d'Orient 
le  système  musical  qu'adoptèrent  ses  concitoyens  de  THellade...  Ce 
sont  des  étrangers  venus  de  l'Inde,  de  la  Perse  et  de  l'Asie  Mineure, 
ce  sont  les  Phrygiens  Hyagnis,  son  fils  Marsyas  et  Olympe,  les  Thraccs 
Linos,  Tbamyris  et  Orphée,  qui  importèrent  la  musique  en  Grèce.  Nous 
croyons  donc,  sauf  meilleur  avis,  que  le  système  tonal  hellénique  est 
originaire  de  l'Inde,  et  peut^tre  de  la  Chine  ;  les  instruments  grecs 
étaient  d'origine  asiatique,  et  nous  admettons,  avec  Fétis,  qu'en  muei- 
que  rien  ne  leur  appartient  que  l'on  ne  retrouve  en  Orient,  et  dans  des 
conditions  de  supériorité  qui  les  laissent  bien  loin  en  arrière...  Exa- 
minons leurs  instruments...;  comparons-les  à  l'opulente  variété  d'ins- 
truments que  possédèrent  les  Orientaux,  et  nous  reconnaîtrons  que  les 
Grecs,  si  remarquables  en  d'autres  genres  artistiques,  ont  été,  de  tous 
les  peuples  de  l'antiquité,  les  plus  mal  partagés  en  ressources  propres 
à  U  colture  de  la  musique.  » 

17 
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aurait  pu,  généralisant  sa  pensée,  faire  bénéficier 
jusqu'à  rinde  même  de  Tintérôt  que  présente  pour 
le  musicien  moderne,  comme  pour  tout  esprit  cu- 
rieux des  idées  et  des  manifestations  artistiques  du 
passé,  rétude  de  Tart  musical  antique. 

On  ne  peut  avoir  la  véritable  intelligence  et  la 
maîtrise  d'une  science  ou  d'un  art,  la  pleine  com- 
préhension de  son  domaine  ou  la  vision  de  ses  for- 
mes les  plus  parfaites,  qu'en  embrassant  les  diverses 
phases  de  son  développement  dans  le  passé  et  dans 
le  présent.  Un  rapide  regard  en  arrière,  en  cours  de 
route,  au  moment  de  la  halte,  permet  de  mieux  me- 
surer le  chemin  qu'il  reste  à  parcourir  dans  la  mar- 
che vers  l'avenir  et  le  progrès. 

Le  passé  a  connu,  l'avenir  connaîtra,  sans  doute, 
des  émotions  musicales  inconnues  au  présent.  L'his- 
toire est  pleine  de  ces  recommencements.  La  littéra- 
ture de  toutes  les  époques  s'est  enrichie  d'emprunts; 
prenant  son  bien  où  elle  le  trouvait,  elle  a  su  profi- 
ter habilement  de  recherches  patientes  qui  l'ont  sou- 
vent conduite  à  une  imitation  en  quelque  sorte  créa- 
trice, à  une  adaptation  intelligente  des  immortelles 
productions  des  civilisations  éteintes.  Les  arts  plas- 
tiques n'ont  pas  moins  gagné  à  la  soudaine  résur- 
rection d'un  passé  longtemps  oublié.  Pourquoi  n'en 
serait-il  pas  de  môme,  à  certains  égards,  de  la  mu- 
sique? 

Etat  de  nos  connaissances  sur  la  musique  de  l'Inde. 
—  Mais  rinde  peut-elle  nous  révéler  encore  quelque 
chose  de  ce  passé  musical  si  peu  connu,  dont  la  pré- 
tendue splendeur,  si  elle  a  jamais  existé,  est  depuis 
longtemps  oubliée?  —  telle  est  la  question  que  se 
sont  posée  les  espritâ  les  plus  ouverts  et  les  plus 
éclairés.  Les  civilisations  antiques,  il  est  vrai,  di- 
ront-ils, nous  apparaissent  chaque  jour  de  mieux  en 
mieux,  et  brillent  à  nos  yeux  étonnés  d'un  plus  vif 
éclat,  au  fur  et  à  mesure  que  les  fouilles  gigantes- 
ques  de  nos  savants,  intelligemment  poursuivies, 
mettent  à  la  lumière  les  monuments,  depuis  si  long- 
temps enfouis,  de  leur  architecture,  de  leur  statuaire 
et  de  leur  peinture,  sans  parler  des  menus  objets 
d'une  fabrication  souvent  inimitable.  Mais  les  pro- 
ductions musicales  sont  celles  qui  ont,  toujours  et 
partout,  souffert  le  plus  des  injures  du  temps.  Que 
nous  importe  de  savoir  que  le  chant  et  la  danse,  que 
le  jeu  des  instruments,  ont  été  en  très  grand  honneur 
chez  tel  ou  tel  peuple  de  l'antiquité;  que  les  sculptu- 
res de  leurs  temples  en  ruine  nous  ont  gardé  quel- 
ques reproductions  de  l.>Tes,  de  trompettes  ou  de 
flûtes;  que  nos  musées  en  possèdent  de  rares  exem- 
plaires en  mauvais  étal,  dont  les  étiquettes  épellent 
les  noms  barbares,  —  si  le  principe  et  les  théories  de 
leur  musique  doivent  nous  échapper  à  jamais;  si  nul 
morceau  de  leurs  compositeurs  nommés  ou  anonymes 
ne  nous  permet  de  comprendre  leurs  formules,  d'ap- 
précier leurs  mélodies,  de  faire  revivre  enfin  la  prati- 
que d'un  art  prisé  plus  ou  moins  haut  sans  preuves?... 
«  Deux  peuples,  —  écrivait,  en  1875,  M.  Aug.  Ge- 
vaert,  au  début  de  sa  magistrale  Histoire,.,  de  la  Mu- 
sique de  l'Antiquité^ y  —  deux  autres  peuples  très 
anciennement  civilisés,  les  Chinois  et  les  Hindous, 


1.  T.  1,  p.  5. 

î.  Histoire  de  la  Musique,  t.  II,  p.  199. 

3.  Plus  rteemment,  dans  sa  thèse  si  remarqnabte  à  tons  égards  rar 
le  Théâtre  indien,  parue  en  1890,  le  distingué  professeur  de  sanscrit 
au  Collège  de  France,  H.  Sylvain  Léri,  pouvait  écrire  encore  (p.  868)  : 
M  La  riche  littérature  du  Samgtta  (arts  seéniques,  musique,  chant, 
danse,  etc.)  n'est  pas  même  explorée.  Les  rares  textes  publiés  jusqu'ici 
sont  édités  sans  critique,  sans  méthode  et  presque  sans  profit.  »  Bt  dans 
l'article  magistral  consacré  à  l'Inde  par  le  mtaie  indiaBiste,  dans  la 


ont  aussi  cultivé  cette  branche  de  la  science,  mais 
jusqu'à  ce  jour  leurs  écrits  musicaux  sont  restés 
à  peu  près  inconnus  à  TEurope.  Aussi  longtemps 
qu'une  critique  sévère  et  approfondie  ne  nous  aura 
pas  fixés  sur  la  valeur,  sur  Tâge  et  la  provenance  de 
cette  littérature,  —  ce  travail  n'est  pas  même  com- 
mencé, —  le  plus  sûr  sera  de  s'en  tenir  aux  sources 
grecques  et  romaines,  les  seules  qui  nous  soient 
immédiatement  accessibles.  »  Et  Fétis',  quelques 
années  auparavant,  en  1869,  exprimait  sincèrement  le 
regret  que  la  rareté  des  manuscrits  et  les  obscurités 
de  langage  de  leurs  auteurs  eussent  découragé  jus- 
qu'alors les  tentatives  des  sanscritistes,  et  que  l'étude 
des  ouvrages  originaux  n'ait  pu  encore  être  abordée. 
Certes,  ce  que  nous  connaissons  à  l'heure  actuelle 
de  la  littérature  musicale  de  l'Inde  est  peu  de  chose 
au  regard  de  ce  que  nous  en  ignorons  encore;  mais 
il  serait  inexact  et  injuste  de  soutenir  aujourd'hui 
que  le  premier  travail  d'assemblage  et  de  mise  en 
valeur  des  nombreux  et  très  importants  documents 
que  nous  a  légués  l'Inde  ancienne  sur  son  art  de  pré- 
dilection, n'ait  pas  encore  été  commencé.  La  mine 
est  inépuisable,  mais  les  premiers  coups  de  pioche 
ont  été  donnés,  depuis  l'époque  où  écrivaient  Fétis 
et  M.  Gevaert'. 

Nous  pouvons  regretter  avec  eux  que  la  musique 
de  l'Inde  n'ait  pas  eu  déjà  la  bonne  fortune  de  béné- 
ficier de  travaux  analogues  aux  remarquables  ouvra- 
ges  des  Westphal,  des  J.-H.  Schmidl,  des  Vincent, 
des  Bellermann  et  des  Gevaert,  par  lesquels  la  théo- 
rie grecque  a  été  en  partie  reconstituée;  —  car  notre 
tâche  en  eût  été  considérablement  simplifiée  et  faci- 
litée. Nous  exprimons,  toutefois,  l'espoir  que  nos 
efforts,  pour  suppléer  aux  œuvres  de  pareils  maîtres, 
ne  seront  pas  tout  à  fait  impuissants  à  donner  une 
idée  suffisamment  précise  et  exacte  de  ce  que  fut  la 
musique  dans  l'Inde  aux  diverses  époques  de  son  his- 
toire. 

Méthode  à  sniTra  pour  la  rechercbe  et  l'exposi- 
tion de  la  théorie  musicale  hindone.  —  «  L'histoire 
et  la  théorie  d'un  art  disparu,  déclare  judicieusement 
M.  Gevaert  S  ne  peuvent  se  reconstruire  que  de  deux 
manières  :  par  l'analyse  des  œuvres  que  cet  art  a 
laissées  derrière  lui,  ou  par  Tétude  des  documents 
qui  exposent  ses  principes  didactiques.  Ges  deux 
sources  d'information  absentes,  toute  base  fait  dé- 
faut. »  Nous  acceptons,  pour  notre  part,  le  pro- 
gramme qu'entraîne  l'adoption  de  cette  maxime  da 
maître. 

Il  serait  toutefois  inexact,  ou  pour  le  moins  exa- 
géré, de  soutenir  que  la  connaissance  de  l'art  musi- 
cal des  anciens  Hindous  se  soit  jamais  complètement 
perdue  dans  l'Inde,  comme  ce  fut  réellement  le  cas 
pour  la  théorie  et  les  œuvres  musicales  de  la  Grèce 
et  de  Rome.  Malgré  les  vicissitudes  qu'il  a  eu  à  sa- 
bir, au  cours  des  invasions,  des  déchirements  inté- 
rieurs, des  conquêtes  successives  qui  ont  ruiné  ou 
bouleversé  les  diverses  provinces  de  ce  malheureux 
pays,  la  tradition  s'en  est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours, 
entre  les  mains  des  savants  pandits  trop  méconnus, 
qui  se  sont  passé  le  flambeau  à  moitié  éteint  de  la 
merveilleuse  civilisation  de  leurs  pères.  On  a  trop 

■I  Grande  Encyclopédie  »,  nous  Usions  déjà  (p.  710)  :  «  La  musique,  où 
les  Hindous  ont  excellé,  n'a  pas  en«ore  été  l'objat  d'études  spéciales. 
Les  raffinements  d'une  théorie  trop  sairante  ont  paralysé  les  recberciMS 
des  Européens;  pourtant  c'est  à  la  musique  hindoue  que  l'Occident 
paraît  devoir  son  système  de  notation  par  les  lettres  initiales  du  nom 
des  notes;  il  l'aurait  empronté,  comme  il  l'a  lait  pour  les  chiffres,  ans 
Arabes,  qui  l'avaient  appris  des  Hindous.  » 
4.  Biêtoire  de  la  Musique  de  l'Antiquité,  t  I,  p.  1. 
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ia  tendance  de  nier  ce  qu'on  ignore,  et  nous  con- 
naissons trop  peu  rinde  actuelle  pour  porter  sur 
elle  un  jugement  aussi  sévère  que  celui  qu'on  s'est 
permis  souvent  bien  légèrement. 

Les  écoles  musicales  ont  brillé  jusqu'à  nos  jours 
et  brillent  encore  d'un  assez  vif  éclat  au  Bengale,  dans 
le  centre,  et  surtout  dans  le  sud  de  la  péninsule, 
comme  nous  aurons  l'occasion  de  le  montrer  au 
cours  de  notre  travail.  L'Hindou,  éminemment  con- 
servateur en  toutes  choses,  aime  et  cultive  encore  sa 
musique  nationale,  et  n'a  jamais  cessé  de  lui  faire 
Qne  large  place  dans  son  existence  journalière. 

S'il  existait  un  musicien  européen,  de  grandes  con- 
naissances et  d'idées  larges,  suffisamment  initié  aux 
mœurs  et  aux  coutumes  de  ce  peuple,  sachant  bien 
sa  littérature  et  les  nombreux  idiomes  qui  se  parlent 
à  travers  la  vaste  péninsule,  qui  puisse  se  consacrer 
à  poursuivre  sur  place  l'étude  patiente  des  débris 
subsistant  encore  de  l'art  ancien  et  des  productions 
de  l'art  moderne,  on  peut  raisonnablement  soutenir 
que  la  musique  indienne  lui  livrerait  assez  complè- 
tement ses  secrets,  de  façon  à  le  dédommager  de  la 
peine  qu'il  aurait  prise,  pour  le  plus  grand  profit  de 
la  science. 

Caractère  de  notre  travail.  —  Pour  nous,  nous 
ne  pouvons  qu'essayer  de  réaliser  une  partie  du  pro- 
gramme tracé  plus  haut,  par  une  étude  rapide  et 
bien  incomplète  de  ceux  des  documents  anciens  et 
contemporains  actuellement  accessibles  et  utilisa- 
bles^ 

Les  textes  sanscrits  sur  la  théorie  musicale,  les 
seuls  dont  nous  puissions  personnellement  tirer  parti, 
sont  nombreux;,  plusieurs  n'ont  pas  été  publiés  et 
restent  à  l'état  de  manuscrits  dans  les  bibliothèques 
européennes  ou  indigènes.  Ils  sont,  du  reste,  d'im- 
portance bien  inégale  et  de  dates  différentes.  Beau- 
coup d'ouvrages  anciens,  qui  faisaient  autorité  dans 
la  littérature,  et  dont  l'existence  nous  est  signalée 
par  les  écrits  postérieurs,  ont  même  échappé  jus- 
qu'ici ayx  recherches  incessantes  des  nombreux  mis- 
sionnaires scientifiques,  dont  les  catalogues  ajou- 
tent chaque  année  une  trouvaille  de  plus  aux  dépôts 
des  trésors  bibliographiques  du  passé.  Il  y  a  donc 
forcément  et  il  y  aura  pendant  longtemps  encore  bien 
•des  coins  ignorés  dans  le  vaste  domaine  de  cette  lit- 
térature; mais  les  matériaux  existants  et  abordables 
pour  nous  sont  suffisants  pour  permettre  d'ouvrir  la 
voie  à  des  travaux  plus  complets  et  moins  imparfaits. 

Dilliciiltés  inhérentes  à  nne  pareille  étnde.  — 
Pour  qui  veut  entreprendre,  en  effet,  l'exposition 
claire  et  précise  de  la  théorie  musicale  de  l'Inde,  les 
difQcultés  abondent.  Elles  tiennent,  entre  autres,  à 
deux  causes  principales.  D'abord,  et  en  dehors  de 
l'aridité  du  sujet,  Tesprit  de  cette  musique  est  à  ce 
point  différent  de  nos  idées  modernes,  qu'il  déroute 
bien  souvent  nos  habitudes  occidentales.  C'est  avec 
peine  qu'on  trouve  dans  notre  langue  des  à  peu  près, 
ou  des  périphrases  assez  claires,  pour  rendre  les  ter- 
mes techniques  dont  les  Hindous  firent  toujours  un  si 
grand  abus.  On  se  perd  dans  les  divisions,  les  subdi- 
visions et  les  distinctions  puériles  dont  ils  surchargent 
comme  à  plaisir  l^urs  minutieuses  classifications. 

Et  cependant,  si  on  ne  commence  pas  par  élucider 
patiemment  la  lettre  et  l'esprit  de  sa  terminologie 
rebutante,  il  est  impossible  de  pénétrer  le  caractère 
▼éritable  de  cette  musique  complexe  et  originale  au 

i.  BédigA«  an  coim  de  l'année  1906,  cette  Etude  était,  —  confor- 
mément ani  engagements  pris,  —  aciierée  et  remise  à  l'éditeur  dès  lee 
premiers  jours  du  mois  de  jaDTÎer  1907. 


premier  chef.  Il  nous  faudra  donc  marcher  pas  à  pas, 
et  comme  à  la  découverte,  dans  ce  domaine  peu  ex- 
ploré, et,  dans  la  crainte  que  trop  de  précipitation 
ne  nous  égare,  embarrasser  notre  exposé  de  détails 
peu  attrayants,  parfois  de  quelques  discussions 
môme,  au  risque  d'être  taxé  de  lenteur  et  d'inélé- 
gance. L'heure  n'est  pas  venue  de  résumer  sobre- 
ment et  de  vulgariser  de  façon  nette  et  diserte,  à  l'u- 
sage des  gens  du  monde,  la  théorie  musicale  hindoue  ; 
il  faut  d'abord  reconstruire  ou  restaurer  l'édifice, 
avant  de  vouloir  en  donner  la  reproduction  réduite 
et  imagée,  ou  de  se  permettre  les  vues  d'ensemble. 

Une  seconde  cause  des  difficultés  inhérentes  à  une 
étude  de  ce  genre  réside  dans  les  variations  bien 
compréhensibles  qu'a  subies  la  théorie  musicale  de 
l'Inde,  depuis  la  période  védique  jusqu'aux  temps 
actuels,  en  passant  par  l'époque  qu'on  peut  appeler 
classique  et  celle  du  moyen  âge  hindou.  On  se 
trouve  en  présence  de  systèmes  aussi  nombreux  que 
divergents,  et  l'on  est  souvent  quelque  peu  embar- 
rassé pour  faire  un  choix  entre  les  opinions  des  au- 
teurs de  traités  musicaux,  qui  diffèrent  suivant  les 
périodes  et  même  chez  ceux  paraissant  appartenir 
à  une  même  école.  En  l'absence  de  données  chrono- 
logiques suffisamment  certaines,  dont  l'histoire  de 
rinde  a  manqué  pour  ainsi  dire  jusqu'à  notre  ère,  on 
risque  de  confondre  les  époques,  et  par  suite  d'établir 
une  théorie  composite,  partant  inexacte,  formée  d'é- 
léments disparates  et  contradictoires. 

Pour  ces  raisons  et  potfr  d'autres  encore  qu'il  est 
inutile  d'indiquer,  ce  trayail  ne  constitue  à  nos  yeux 
qu'une  première  ébauche  hâtive  et  très  imparfaite, 
préliminaire  obligé  de  la  véritable  Histoire  de  la  mu- 
sique dans  VInde  depuis  l'origine  jusqu'à  nos  jours, 
dont  l'apparition  est  réservée  sans  doute  aux  généra- 
tions futures. 


CHAPITRE  PREMIER 

LA  MUSIQUE  DANS  L'INDE  D'APRÈS  LA  LITTÉRATURE 

ET  L'HISTOIRE 


Prédilection  constante  des  Hindous  pour  la  mu- 
sique. —  Les  Hindous  ont  eu,  de  tout  temps,  une 
prédilection  marquée  pour  la  musique  et  les  arts  scé- 
niques.  Le  grand  nombre  d'ouvrages  qu'ils  ont  écrits 
sur  le  sujet,  les  nombreux  systèmes  musicaux  qui  se 
sont  successivement  développés  dans  l'Inde,  les  légen- 
des merveilleuses,  les  allusions  fréquentes,  les  ren> 
seignements  positifs  même  dont  toute  leur  littérature 
est  pleine,  depuis  les  temps  védiques  jusqu'à  notre 
époque,  le  montrent  clairement. 

Pouvoir  attribué  aux  accents  mélodieux.  —  Nous 
retrouvons  dans  l'Inde  ces  légendes  bien  connues  de 
la  Grèce  sur  le  pouvoir  magique  attribué  aux  accents 
mélodieux  des  premiers  musiciens.  Le  dieu  Krishna 
n'a  rien  à  envier  à  ce  sujet  au  divin  Orphée  ou  à  Apol- 
lon. II  charme  comme  eux  tous  les  êtres,  il  anime 
tons  les  objets  de  la  nature.  <c  En  l'entendant  (jouer 
de  la  flûte),  le  lotus,  le  jamrose,  le  pandanus  et  le 
tchampâ  en  ont  tressailli  dans  leur  cœur 2...  Les  va- 
ches qui  entendaient  résonner  cette  flûte  demeuraient 

2.  Bhdgavata'Puràna,  X«  livre,  trad.  Th.  Parie,  d'après  un  ms.  hin- 
douî,  XXVlil,  p.  95. 
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toutes  avec  l'herbe  entre  les  dents;  —  les  petits  veaux, 
bien  heureux,  restaient,  la  face  réjouie,  oubliant  de 
boire  le  lait,  immobiles  auprès  de  Télable;  —  les  ga- 
zelles et  les  autres  animaux  de  la  forêt  restaient  le  cou 
tendu,  et  ses  douces  mélodies  troublaient  les  ascètes 
et  les  sages.  —  Ils  étaient  fascinés  aussi,  les  démons 
dont  les  desseins  sont  pervers  ;  les  rivières  se  repliaient 
comme  des  serpents  et  suspendaient  leur  cours.  — 
Détournés  de  leur  vol,  les  oiseaux  se  penchaient  près 
de  lui,  jaloux  de  ses  accents,  et,  les  yeux  fermés,  ils 
écoutaient  les  sons  de  la  flûte.  —  Les  êtres  inanimés 
devenaient  plus  brillauls  sous  le  soleil  en  entendant  ce 
son  de  la  flûte  ;  ils  restaient  immobiles,  les  êtres  doués 
de  mouvement,  dont  les  allures  sont  si  diverses  ^  » 

On  pourrait,  il  est  vrai,  faire  uniquement  honneur 
de  ce  ravissement  de  la  nature  entière  à  Texécution 
parfaite  du  héros  divin;  mais  non  moins  grand  est  le 
pouvoir  de  la  musique  considérée  en  elle-même,  au 
dire  des  récits  fabuleux  qui  se  sont  perpétués  jusqu'à 
nos  jours*. 

Il  est  tel  râga,  ou  mélodie,  qu'on  ne  pouvait  chan- 
ter sous  peine  d'être  environné  de  flammes.  Au  temps 
d'Akbar,  on  raconte  que  le  chanteur  Naïk-Gobaul,  ou 
Nayuk-Gopâl,  à  qui  l'empereur  avait  ordonné  d'in- 
terpréter le  dipaka,  fut  consumé  par  le  feu,  bien  qu'il 
se  fût  plongé  jusqu'au  cou  dans  la  rivière  Jumnâ.  Tel 
autre  râga  possédait  la  propriété  d'obscurcir  le  soleil 
et  de  répandre  sur  la  terre  des  ténèbres  épaisses.  On 
cite  encore  ce  fait  qu'une  jeune  fille  sauva  le  Bengale 
de  la  famine  en  faisant  tomber  par  ses  chants  une 
pluie  bienfaisante  sur  ce  pays  dévasté  par  la  séche- 
resse'. Les  rdgas  ndgavardU  elpunâgatodi  passaient 
pour  avoir  le  pouvoir  d'attirer  les  serpents  et  de  leur 
faire  quitter  leurs  retraites  secrètes.  On  raconte  à  ce 
sujet  l'histoire  d'un  certain  prince  de  Mysore,  qui  put 
s'assurer  de  la  réalité  du  fait,  en  gravissant  une  colline 
réputée  très  riche  en  serpents  venimeux.  Aux  premiers 
accords,  les  serpents  accoururent  de  tous  côtés  et  for- 
mèrent un  cercle  autour  des  exécutants,  dressant  la 
tête  et  se  balançant  de-ci,  de-là,  fascinés  par  la  mu- 
sique. Puis,  dès  que  les  chants  eurent  cessé,  ils  s'en- 
fuirent rapidement,  sans  essayer  de  faire  du  mal  au 
prince  et  à  son  musicien*.  D'autres  râgas  {sdranga  et 
kaliani),  au  contraire,  sont  plus  spécialement  appré- 
ciés delà  gent  ailée,  à  l'exclusion  des  mélodies  d'une 
nature  différente;  car  si,  après  les  avoir  exécutés, 
on  commence  un  autre  chant,  le  charme  cesse  d'o- 
pérer *. 

Ces  histoires  et  ces  fables  ne  méritent  pas  de  nous 
arrêter  plus  longtemps;  elles  ne  sont  cependant  pas 
tout  à  fait  dépourvues  d'intérêt,  ne  seraitrce  que  comme 
un  indice  de  la  puissance  qu'exerça  toujours  la  mu- 
sique sur  l'imagination  des  populations  de  l'Inde. 
L'Hindou  va  jusqu'à  s'écrier  dans  son  enthousiasme  : 
«  Il  n'est  rien  de  supérieur  au  chant;  —  on  ne  voit 
rien  au  monde  et  pour  les  dieux  même  de  plus  agréa- 


1.  Jd.,  XXI,  p.  78. 

2.  Voir  tir  W.  Jones,  ouvr.  eitét  p.  128. 

3.  En  exécutant  la  megharangini  ou  megh-mallAv.  Comp.  cap.  Oay, 
ouvr.  cité,  p.  9;  W.  Ouseley,  Anecdotes  of  Indian  Sfusic  (Bindu  Mu- 

siCt  p-  166). 

4.  Le  colonel  Meadows  Taylor  raconte  une  scène  semblable,  dont  il 
fut  témoin  dans  son  jardin  à  EUichpur,  au  cours  de  la  capture  d'un 
très  ^nxiA  cobra  par  des  charmeurs  de  serpents,  requis  à  cet  effet  \Pro- 
eeedings  of  the  Royai  Irish  Academy^  toI.  IX,  part  1  {Hindu  Mvgie, 
p.  252). 

5.  On  trouvera  quelques  légendes  analogues  dans  'ouvrage  souvent 
cilé  du  cap.  Day,  p.  7-11. 

6.  Pancatanira.  V,  7.  27-28. 

7.  iV.-f.,  XXXVI,  27-28. 

8.  Expéd.  Alex.,  VI.  3,  10  (éd.  Didot.  p.  151). 


ble  que  le  chant'  »,  —  idée  courante  dans  la  littéra- 
ture, et  que  le  Traité  sur  le  Théâtre  de  Bharata  avait 
déjà  exprimée  ainsi  :  «J'ai  entendu  en  propres  termes 
cette  parole  de  la  bouche  de  Çiva,  dieu  des  dieux  : 
«  Pour  moi,  je  préfère  le  chant  et  la  musique  des 
«  instruments  à  des  milliers  de  prières  et  de  bains, 
u  Partout  où  porte  le  son  pur  des  instruments  et  du 
«  chant,  ri  ne  saurait  y  avoir  jamais  là  rien  d'impur''.  » 

Témoignage  des  Grecs,  etc.  —  Les  Grecs  avaient, 
dès  l'époque  d'Alexandre,  remarqué  cette  passion  des 
Hindous  pour  le  chant,  la  musique  et  la  danse.  Arrien* 
nous  les  représente  se  portant  à  la  rencontre  du  roi 
de  Macédoine,  sur  les  rives  de  THydaspe,  et  lui  faisant 
cortège  aux  sons  de  leur  musique  barbare.  «  C'est 
que,  dit-il,  ils  sont,  comme  pas  un,  amateurs  de  mu- 
sique, et  pratiquent  avec  amour  la  danse,  depuis  Té- 
poque  où  Bacchus  et  ses  compagnons  menèrent  leurs 
bacchanales  sur  la  terre  indienne.  »  Mégasthène  ra- 
conte que  le  même  Dionysos  «  apprit  aux  Indiens  à 
honorer  les  autres  dieux  et  lui-même  en  jouant  des 
cymbales  et  des  timbales  ;  il  leur  apprit  aussi  la  danse 
satirique  appelée  chez  les  Grecs  kordai"*.  »  Ailleurs, 
Arrien  indique  encore  la  musique  parmi  les  procédés 
dont  ils  usent  pour  dompter  les  éléphants  :  «  For- 
mant le  cercle  autour  d'eux,  les  Indiens  emploient  les 
chants  et  font  retentir  tambours  et  cymbales,  pour 
chercher  à  les  apprivoiser *°.  » 

Au  dire  deStrabon  (Géographie,  X,  m,  17),  les  Grecs 
regardaient  la  musique,  «  considérée  au  triple  point 
de  vue  de  la  mélodie,  du  rythme  et  des  instruments», 
comme  originaire  de  la  Thrace  et  de  l'Asie...  «  D'autre 
part,  les  poètes,  qui  ont  fait  de  l'Asie  entière  jusqu'à 
L'Inde  le  domaine  ou  territoire  sacré  de  Dionysos, 
prétendent  assigner  à  la  musique  une  origine  presque 
exclusivement  asiatique.  L'un  d'eux,  par  exemple,  en 
parlant  de  la  lyre,  dira  :  11  fait  vibrer  les  cordes  de  la 
cithare  asiatique ^^...  ».  Il  nous  apprend  (XV,  i,  55)  que 
les  cortèges  des  rois  indiens  étaient  précédés  de  tim- 
baliers et  de  joueurs  de  cymbales '*.  Nous  lui  devons 
encore  ce  renseignement  (éd.  Mûller-Didot,^82,  18), 
que  «  les  jeunes  musiciennes  d'origine  occidentale 
étaient...  un  article  d'importation  assuré  de  plaire 
dans  l'inde"...  ».  Ëudoxe  de  Gyzique,  ce  précurseur 
de  Colomb,  partant  de  Gadès  pour  aller  dans  l'Inde, 
embarque  en  guise  de  cargaison  fiouaixà  uaioi^xâpia... 
D'après  Pausanias  (VIII,  23,  6)  et  Pline  (Hist.  naL, 
IX,  13),  les  Indiens  fabriquaient  des  lyres  avec  des 
écailles  de  tortues. 

Indications  tirées  de  la  littérature  classique  de 
l'Inde.  —  Mais  les  ouvrages  des  Hindous  eux-mêmes 
suffisent  à  montrer  la  place  que  tenaient  la  musique 
vocale  et  instrumentale,  aussi  bien  que  la  danse,  dans 
toutes  les  cérémonies  du  culte,  dans  toutes  les  occa- 
sions de  fêtes,  à  tous  les  moments' de  leur  vie,  en  un 
mot.  Sans  toucher  à  la  période  védique,  qui  fera  l'ob- 
jet d'un  chapitre  spécial'^,  nous  pouvons  enregistrer 


9.  Cette  danse  est  sans  doute  le  tàndava,  créé  par  Cira  (^V.'Ç.,  IV, 
13,  252-263,  etc.).  Arrien,  Indiea,  VII. 

10.  Indiea,  14  (éd.  Didot,  p. 21 5).  Comp.  Strabo  (XV,  I,  42)  :  {jLeXi9{jLcÔ 
Tivi  xal  TuiJLicavi9|xa)  ;  et  Martianus  Capella,  De  Nupt.  Mercurit  ef 
phUolog.,  Ia  :  «  Elephantos  Indices  organica  permulsos  detineri  roce 
compertum.  » 

11.  Ed.  Tauchnitz,  1829,  t.  II,  p.  363;  trad.  Taniieu. 

12.  flpoTjYoOvTai  6è  TupiicaiviTTal  xal  X(o8u)vo96poi. 

13.  M.  S.  Lévi,  auquel  nous  empruntons  celle  référence  {Xofe  sxtr 
lei  Indo-Scythe*,  J.  As.,  1897,  janv.-révr.,  p.  33),  ajoute  :  «  elles  ne 
s'y  distinguaient  pas  professionnellement  des  «  jeunes  filles  bien  faites 
destinées  à  la  débauche  »,  que  les  trafiquants  grecs  offraient,  avec  des 
instruments  de  musique,  aux  rois  des  ports  de  Guzerate  ».  {Perip.  mor*. 
Erythr.,  %  49.) 

14.  Voir  ch.  III.  p.  274  et  suiv. 
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rapidement  quelques-uns  des  renseignements  que 
fournit  à  ce  sujet  la  littérature  classique. 

Les  épopées.  —  Dès  l'époque  du  Mahâbhârata,  an- 
térieur, du  moins  pour  les  parties  anciennes,  à  Tère 
chrétienne,  une  importance  considérable  est  attri- 
buée, parmi  les  autres  arts,  à  la  musique.  Les  mallres 
de  musique  et  d^art  scénique  sont  en  honneur;  nous 
les  voyons,  attachés  à  la  personne  des  rois  ou  des 
femmes  du  palais,  exercer  leurs  fonctions  dans  les 
principales  cours.  Et,  coïncidence  curieuse,  nous  som- 
mes dès  lors  en  présence  d'un  fait  qui  nous  rapproche 
singulièrement  des  coutumes  modernes.  «  Gomme  en 
Italie  il  y  a  deux  siècles,  remarque  Râjendralâla  Mi- 
tra S  dans  rinde,  bien  des  siècles  auparavant,  les 
eunuques  étaient  très  estimés  pour  la  douceur  de  leur 
voix  et  très  recherchés  comme  maîtres  de  musique,  n 
Dans  le  Virâta-parvan  du  MaMhhàrata ,  Arjuna,  — 
obligé,  comme  ses  frères,  par  un  serment,  de  vivre  sous 
un  nom  et  un  costume  d'emprunt,  —  se  travestit  en  eu- 
nuque, pour  pouvoir  servir  de  maître  à  la  lille  du  roi. 

Ce  roi,  c'est  Yirâta;  sa  capitale  est  Matsya.  C'est  là 
que  les  cinq  Pândavas,  exilés  de  leur  royaume  depuis 
douze  ans,  décident  de  passer  avec  Draupadl  la  der- 
nière année  de  leur  exil,  cachés  sous  des  noms  et  des 
métiers  divers.  Arjuna  choisit  la  profession  de  maître 
de  musique.  «  Je  suis  eunuque!  dirai-je^;  la  grande 
âèche  et  la  grande  corde  de  Tare  ne  conviennent  pas 
à  mes  habitudes,  sire.  —  Je  parerai  de  bracelets  ces 
deux  bras  à  la  peau  rugueuse,  et  j'attacherai  à  mes 
oreilles  des  pendeloques  à  l'éclat  flamboyant.  —  Je 
parerai  d'anneaux  mes  deux  mains,  et,  les  cheveux 
nattés  sur  la  tête,  je  passerai  au  troisième  genre,  sire, 
sous  le  nom  de  Vrihannalà.  —  Récitant  mainte  et 
mainte  fois  des  légendes  pleines  de  sentiments  effé- 
minés, j'amuserai  le  roi  et  les  autres  personnes  dans 
le  gynécée.  —  J'enseignerai,  sire,  aux  femmes  de  la 
cité  de  Virâta  le  chant,  une  danse  variée  et  les  divers 
instruments  de  musique...  Si  le  roi  m'interroge,  (sage) 
Pandouide,  je  lui  dirai  :  «  J'ai  habité  dans  le  palais 
d'Yuddhisthira,  et  j'ai  été  le  serviteur  attaché  à  la 
suite  de  Draupadl.  » 

Le  roi  l'interroge  en  effet,  étonné  de  la  vigueur  qui 
perce  sous  le  déguisement  de  ce  faux  eunuque,  «  paré 
de  bouquets,  orné  de  beaux  cheveux...  ».  —  «  Je 
chante,  je  danse,  je  joue  des  instruments  de  musique, 
noble  prince,  lui  répondit  Arjuna;  je  suis  habile  dans 
la  danse,  je  le  suis  dans  le  chant.  Quitte  cette  pensée, 
donne-moi  des  ordres  toi-même;  je  suis,  roi  des  hom- 
mes, le  danseur  de  la  reine.  Cette  forme  est  la  mienne  ; 
je  te  dirai  avec  elle  une  chose  qui  porte  au  plus  haut 
point  la  douleur.  Sache,  roi  des  hommes,  que  je  suis 
Vrihannalà,  un  fils  ou  une  fille,  abandonnée  par  son 
père  et  sa  mère.  »  —  «  11  faut  donc,  reprit  Virâta,  que 
je  t'accorde  une  grâce.  Enseigne  la  danse  à  ma  fille, 
Vrihannalà,  et  aux  princesses  de  son  rang...  »  — 
Après  que  le  roi  de  Matsya  se  fut  assuré  que  Vri- 
hannalà était  versé  dans  le  chant,  la  danse  et  les 
instruments  de  musique,  il  en  délibéra  avec  ses  diffé- 
rents ministres  et  le  vit  bientôt  au  milieu  de  ses  fem- 
mes. —  Quand  il  eut  observé  la  constance  immuable 
de  celui-ci  dans  son  rôle  d'eunuque,  il  abandonna 
Tappartement  des  jeunes  princesses  et  laissa  l'au- 
guste Dhananjaya  enseigner  seul  la  danse  et  les  ins^ 


1.  Indo-Aryans,  l.  1,  p.  430. 

S.  Noos  utilisons  telle  quelle,  malgré  ses  imperfections,  la  traduction 
de  Fauche  {Mahdbhdrata,  t.  V,  Viràtorparvan,  52-56,  305-310),  rele- 
"vée  sur  des  notes  anciennes,  dans  l'impossibilité  oè  nous  avons  été, 
loin  de  toute  bibliothèque,  de  nous  procurer  les  teites  mêmes.  La 
I  remarque  s'applique  à  la  plupart  des  citations  qui  suivent. 


truments  de  musique  à  la  fille  de  Virâta,  à  ses  amies, 
à  ses  suivantes;  et  le  fils  de  Pându  devint  l'ami  de 
ces  femmes.  » 

Plus  loin,  dans  le  môme  livre,  nous  assistons  à  une 
sortie  guerrière.  «  C'était  un  son  confus  de  conques 
mêlées  au  bruit  des  tambours,  du  hennissement  des 
chevaux  et  du  cri  des  grands  éléphants  (2000);  puis 
(2185-2188),  le  roi  ordonne  «  que  tous  les  instruments 
de  musique  aillent  au-devant  de  son  fils  ».  —  <(  Aus- 
sitôt qu'ils  eurent  oui  cette  parole  du  prince,  tout  ce 
qu'il  y  avait  d'émînent,  les  tambours,  les  instruments 
de  musique,  les  conques,  les  dames  en  leurs  plus 
riches  costumes,  les  beautés  et  les  autres,  chantant 
les  louanges  du  roi,  faisant  résonner  les  \jddya%,  les 
tûryas  et  les  panavas,  sortirent  avec  les  bardes  et 
les  ménestrels.  » 

Le  Harivamça,  «  Généalogie  de  Vishnu  »,  sorte  de 
poème  épique  qui  figure  ordinairement  en  appendice 
au  Mahdbhdrata,  auquel  il  est  postérieur  (iv«-vi«  s.), 
nous  montre  un  travestissement  quelque  peu  analo- 
gue à  celui  d' Arjuna,  cité  plus  haut.  Le  fils  de  Krishna, 
Pradyumna,  se  cache  sous  un  vêtement  de  comédien 
pour  pénétrer  auprès  de  la  belle  Prabhâvati.  Il  est 
présenté  comme  tel  au  roi  Vajranâbha  par  un  hamsa 
ou  flamant,  messager  d'Indra'  :  «  Prince,  écoutez. 
J'ai  vu  un  acteur  nommé  Bhadra,  qui  a  reçu  des 
munis  (ascètes,  sorte  de  saints)  une  singulière  faveur  : 
il  peut  prendre  la  forme  qu'il  veut;  sûr  d'être  goûté 
dans  les  trois  mondes  pour  son  heureux  talent,  il 
parcourt  tous  les  pays;  il  connaît  les  chants  et  les 
danses  des  Gandharvas*,  et  il  s'attire  l'admiration  des 
dévas  (dieux)  eux-mêmes.  »  —  «  Il  y  a  peu  de  temps, 
j'ai  entendu  les  contes  des  câranas  (comédiens  am- 
bulants), j'ai  vu  les  prestiges  des  siddhas  (escamo- 
teurs). Ce  genre  de  spectacle  me  cause  toujours  un 
grand  plaisir;  mais  je  ne  connais  pas  encore  Tacteur 
surprenant  dont  tu  viens  de  me  parler.  »  —  «  Cet 
acteur  parcourt  tous  les  pays,  et  il  se  rend  où  il  croit 
que  son  talent  sera  apprécié;  et,  en  effet,  il  mérite 
qu'on  le  recherche.  » 

Pradyumna  paraît  alors  avec  quelques  compa- 
gnons; il  s'est  adjoint  un  certain  nonrbre  de  femmes 
distinguées  par  leurs  grâces  et  leurs  talents,  et  de 
plus  un  orchestre  convenable.  «  Ces  descendants  de 
Bhlma  ont  bientôt  revêtu  leur  costume,  et,  sous  leur 
déguisement  d'acteurs,  ces  héros,  habitués  à  des  ex- 
ploits terribles,  entrent  pour  donner  la  représenta- 
tion. —  Alors  ils  font  retentir  les  cymbales  {ghanas), 
les  instruments  à  vent  (çushiras),  accompagnés  du 
bruit  des  tambours  muraja  et  anaka,  les  divers  ins- 
truments aux  cordes  sonores,  aux  notes  harmonieuses. 
—  Alors  les  femmes  de  la  race  de  Bhlma  chantent 
l'air  appelé  chdlikya  sur  le  mode  gdndhâra  usité  chez 
les  dieux,  véritable  ambroisie  de  l'oreille,  charme  à 
la  fois  de  Tesprit  et  des  sens.  —  Elles  chantent,  dans 
l'échelle  mélodique  fondée  sur  le  mode  gdndhâra,  la 
«  Descente  du  Gange  »  ;  elles  exécutent  avec  un  en- 
semble parfait  Vdsdrita,  combinaison  d'agréables 
mélodies.  —  Les  Asuras  subissent  le  charme  de  leur 
chant  que  cadencent  les  layas  et  les  tâlas;  ils  écou- 
tent cette  œuvre  magniûque,  la  u  Descente  du  Gange  », 
ô  descendant  de  Bharata,  et,  ravis,  se  lèvent  à  plu- 
sieurs reprises 5...  » 

3.  Harivamça  (151*  adhyàya  de  l'éd.  de  Calcutta,  1889),  trad.  Lan- 
glois  (p.  61). 

4.  Au  sujet  des  gandbarvas,  voir  ch.  II,  p.  269  et  ch.  IV,  p.  285. 

5.  Harivamça,  ch.  152,  8687-91.  —  Cité  dans  notre  Contribution  à 
l'étude  de  la  musique  hindoue,  1888,  p.  11.  Pour  les  termes  techniques 
relevés  dans  ce  texte,  voir  le  chap.  IV,  consacré  à  la  Théorie  classique, 
et  le  chap.  VI  (Instruments  de  musique). 
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C'est  ainsi  que  la  troupe  du  faux  acteur  Bbadra 
est  accueillie  avec  transports  par  ces  daityas,  habi- 
tants de  Svapura.  «  Leur  joie  se  manifestait  par  de 
bruyantes  acclamations;  le  visage  enflammé,  ils  se 
levaient  ravis  de  la  beauté  du  drame,  et  ils  ne  se  ras- 
seyaient que  pour  se  lever  encore.  Gomme  témoi- 
gnage de  leur  satisfaction,  ils  donnaient  aux  acteurs 
des  étoffes  de  prix,  des  colliers,  des  bracelets,  des 
rivières  de  perles,  dont  la  blancheur  était  relevée 
par  Féclat  de  l'or  et  par  la  teinte  sombre  des  lapis- 
îazuli.  » 

Le  pèlerinage  à  la  mer  (samudra-yàtrâ)  est  Tocca- 
sion  de  spectacles  variés,  décrits  avec  détails.  «  Les 
femmes  de  la  ville,  savantes  dans  Tart  du  chant  et 
de  la  danse,  ravissaient  le  cœur  des  Yàdavas  (sujets 
du  divin  Krishna).  Leurs  mélodies  aimables,  accom- 
pagnées de  gestes  gracieux  et  soutenues  par  les 
instruments  de  musique,  les  enivraient  de  plaisir. 
Krishna  avait  fait  venir  Pancacûdâ  et  ses  sœurs  de 
la  cour  de  Kuvera  et  du  palais  d'Indra,  et  il  leur  avait 
dit  :  «  Montrez  toute  votre  adresse  dans  l'art  du 
chant,  et  la  danse,  et  la  pantomime,  et  la  musi- 
que... »  Et  les  nymphes,  à  la  surface  des  eaux  qui 
les  soutenaient  comme  un  terrain  solide,  chantèrent, 
jouèrent  de  la  musique  et  donnèrent  des  représen- 
tations, comme  elles  font  dans  le  paradis'. 

Le  même  poème  donne  encore  la  description  d'au- 
tres parties  de  plaisir  que  s'offrent,  avec  leurs  fa- 
milles et  des  milliers  de  courtisanes,  les  héros  my- 
thiques Baladeva^  Krishna  et  Ârjuna'.  «  Cette  fête 
maritime,  donnée  aux  illustres  Yâdavas,  était  embel- 
lie de  danses  et  de  chants  ;  les  orchestres  résonnaient 
sans  interruption...  Au  son  des  instruments,  les  uns 
dansent,  les  autres  chantent...  Nàrada,  les  cheveux 
relevés  sur  la  tète  en  une  seule  touffe,  son  luth  à  la 
main,  va  se  placer  sur  le  devant  du  vaisseau,  et  c'est 
lui  qui,  par  les  sons  de  son  instrument,  conduit  la 
danse...  Krishna  veut  que  les  milliers  de  courtisanes 
présentes  à  la  fête  se  joignent  aux  divines  Apsaras, 
pour  faire  toutes  entendre,  sur  les  instruments  qui 
leur  sont  familiers,  des  sons  que  répètent  au  loin 
les  Ûots.  Mais  surtout  les  nymphes,  toujours  jeunes 
et  folâtres,  accoutumées  à  faire  retentir  de  leurs 
accents  les  ondes  du  Gange  céleste,  charment  les 
échos  de  l'Océan  des  éclats  de  leur  voix  harmonieuse 
et  des  accords  qu'elles  tirent  de  leurs  flûtes  ou  de 
leurs  autres  instruments...  Rassasiés  et  contents,  ils 
mêlent  leurs  voix  à  celles  des  femmes  et  commen- 
cent des  chants  agréables  ou  des  airs  amoureux  qu'ils 
accompagnent  de  gestes 3...  » 

A  la  nuit,  Krishna  avertit  l'assistance  que  l'on  va 
chanter  l'air  châlikya,  sorte  de  morceau  de  concert 
céleste^.  Alors  Nârada  prend  son  luth  (vind)  de  six 
octaves  (?),  sur  lequel  peuvent  s'exécuter  les  six  rdgas 


1.  Harivamça»  éd.  Bombay,  II,  ch.  88,  37-46;  cité  dans  S.  Lévi, 
Théâtre  indien,  p.  326. 

2.  Id.,  ch.  145,  140,  147.  —  Comp.  Ràjendral&Ia  Mitra,  Indo-Aryans, 
t.  I,  p.  43(M43. 

3.  Id.,  trad.  Langlois,  p.  98-107. 

4.  Cot  air,  réservé  d'abord  aux  concerts  du  paradis  d'Indra,  aurait 
élé  importé  sur  terre  par  Baladcva,  Krishna,  Pradyumna,  Aniruddha  et 
Sàmba,  qui  excellaient  dans  son  interprétation,  et  enseigné  par  eux 
aux  autres  Yâdavas.  R&jendralâla  Mitra,  Indo-Aryans^  t  I,  p.  441. 

b.  liaghu-vamça,  éd.  Calcutta,  1832,  XV,  33,  63-69. 

û.  Nous  voyons  par  là  que  les  grandes  épopées  de  l'Inde  elles-mêmes 
étaient  non  seulement  débitées  sur  le  ton  monotone  de  la  récitation 
orientale  (pdtfia),  mais  interprétées  également  sous  la  forme  d'un  chant 
véritable.  Cette  coutume  s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours.  Actuelle- 
ment encore,  il  existe  dans  l'Inde  des  classes  spéciales  de  lecteurs  et 
de  chanteurs  de  la  prodigieuse  épopée  du  MahàbMraia.  Les  derniers 
(A-(///{aA;(u)  accompagnent  leur  débit  de  gestes  élégants.  Des  danses  et 
des  intermèdes  musicaux  remplissent  les  intervalles  des  récitations.  Un 


OU  types  de  mélodies,  et  toute  espèce  d'airs;  Krishna 
marque  la  mesure  avec  les  cymbales;  Arjuna  saisit 
une  flûte,  tandis  que  les  Apsaras  habiles  se  mettent 
à  frapper  le  tambour  mridanga  et  à  jouer  d'autres 
instruments  de  musique. 

Un  autre  spécimen  de  cette  riche  littérature  épique» 
le'  RjaghU'Vamça,  «  Généalogie  de  Râma  »,  sorte  de 
Ràmdyana  abrégé  dû  au  grand  poète  du  vi«  siècle 
après  Jésus-Christ,  Kàlidâsa,  nous  montre  les  deux 
Qls  de  Râma,  Kuça  et  Lava,  consolant  leur  mère 
dans  son  exil,  en  interprétant  l'histoire  de  leur  père 
Râma,  sous  la  direction  de  l'auteur  lui-même,  Vâl- 
miki,  leur  maître  spirituel^.  «  A  peine  furent-ils  sortis 
de  l'enfance  que,  leur  ayant  enseigné  le  Véda  et  les 
Védângas,  il  leur  fît  chanter  son  poème^,  la  pre* 
mière  voie  qui  s'olfre  aux  apprentis  poètes...  Tonte 
au  plaisir  d'écouter  leurs  chants  {gitas)^  les  visages 
baignés  de  larmes,  autour  d'eux  l'assistance  était 
comme  un  bois  au  malin,  à  l'abri  du  vent,  ruisselant 
de  rosée...  » 

Les  allusions,  les  comparaisons,  le»  images,  les 
descriptions  éparses  dans  ce  poème,  montrent  le  râle 
prépondérant  qu'avait  la  musique  dans  les  moindres 
manifestations  de  la  vie  hindoue^.  Ici',  il  est  ques- 
tion d'un  couple,  qui  entend  «  les  cris,  délicieux  à 
l'âme,  jetés  par  les  beaux  paons,  à  qui  le  bruit  des 
roues  du  char  faisait  lever  la  tôte,  ces  kehâs^  brisés 
en  deux  et  qui  ressemblent  à  la  note  shadja^^,  »  Plus 
loin  (II,  12),  «  les  divinités  des  bois  chantent...  au 
son  des  roseaux  qui,  leurs  fîssures  emplies  de  vent» 
font  l'office  de  flûtes  ».  Là  (IX,  45),  «  la  liane  des  bo- 
cages, imitant  avec  ses  fleurs  la  blancheur  aima- 
ble des  dents,  murmure,  par  le  bourdonnement  des 
abeilles,  un  chant  délicieux  à  l'oreille,  et  ses  rameaux, 
agités  par  le  vent,  semblent  des  mains  qui  battent  la 
cadence.  »  Ailleurs  (VIII,  41),  il  est  parlé  d'une  femme 
en  peine,  ce  dont  l'état  ressemble,  par  la  fuite  de  son 
âme,  à  celui  d'un  luth  aux  fibres  détendues  ».  Par 
une  comparaison  d'un  ordre  tout  différent,  nous 
voyons  (XIX,  35)  «  les  joueuses  d'instruments  aux 
lèvres  déchirées  par  le  chalumeau  comme  des  mor- 
sures de  dents,  aux  cuisses  écorchées  par  le  pied  du 
luth  [vïnd)  comme  par  des  coups  d'ongles  ».  Pour 
annoncer  la  naissance  d'un  fils  flll,  19),  u  les  sons 
joyeux  et  suaves  à  l'oreille  des  instruments  de  mu- 
sique, avec  les  allégresses  de  la  danse  des  plus  nobles 
dames,  se  répandirent  non  seulement  sous  le  toit  du 
royal  époux  de  la  Maghadaine,  mais  encore  dans  les 
chemins  éthérés  des  habitants  du  ciel  ».  De  même 
(X,  77),  «  les  instruments  de  musique,  par  lesquels 
cet  heureux  père  devait  proclamer  la  naissance  de 
ses  fils,  reçurent  des  cieux  le  premier  signal,  donné 
par  les  tambours  des  dieux  ».  A  l'occasion  des  céré- 
monies d'un  sacre  (XVIII,  5),  «  le  roulement  des  tam- 
bours, le  son  mélodieux  et  profond  des  instruments 

bas-relief  de  Sanchi  (reproduit  dans  l'ouvrage  de  H.  E.  Schlagintweit, 
India  in  Wort  und  Bild,  1,  176),  antérieur  à  l'ère  chrétienne,  Ggure 
une  séance  de  kathakas;  les  récitants  tiennent  à  la  main  des  instni- 
ments  de  musique,  dansent  des  pas  et  prennent  des  attitudes.  S.  Lévi, 
Tiiédtre  indien,  p.  309.  Comp.  notre  Con^t6u/ton...,  p.  8-10. 

7.  u  Des  dés,  du  santal,  un  luth  {vind),  un  miroir,  etc.,  dit  quelque 
part  le  Afahàbhdrata  {Yudyoga-parvan,  1543),  doivent  être  placés 
dans  une  maison,  pour  servir  à  honorer  les  dieux,  les  brahmanes  et 
les  hôtes.  » 

8.  Raghu-vamça,  I,  40;  trad.  Fauche. 

9.  Onomatopée  du  cri  du  paon,  comparée  à  la  première  note  de  Toc- 
tave  hindoue.  Voir  ch.  IV,  p.  288. 

10.  Cet  oiseau  favori  du  fils  de  Çiva,  Kftrtikeya,  était  communément 
dressé  pour  la  danse.  Le  Raghu-vamça  (XVI,  14)  mot  en  scène  de» 
paons  «  que  l'exil  des  timbales  a  dégoûtés  de  leurs  danses,  [et  qui]  re- 
tombent dans  la  condition  farouche  de  paons  des  bois  ».  Voir,  plus  loin, 
p.  263,  une  citation  du  Megha-dûta  sur  le  môme  si^et. 
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de  musique,  donnaient  à  présager  pour  lui,  sous 
d'heureux  auspices,  une  descendance  impérissable  ». 
Pour  un  mariage  (XVI,  87),  «  le  son  des  instruments 
de  musique  remplit  jusqu'aux  extrémités  des  places 
célestes  »,  —  Dans  les  palais,  des  fonctionnaires  spé- 
ciaux {vaitdlikas)  étaient  chargés  d'éveiller  le  roi  au 
son  de  la  musique  et  des  chants,  aussi  bien  que  d'an- 
noncer de  même  les  différentes  portions  de  la  jour- 
née royale.  «  Au  point  du  jour,  les  fils  des  bardes, 
ses  égaux  d'âge  aux  nobles  Yoix,  de  réyeiller  à  leurs 
chants  ce  [rojal]  adolescent  au  réveil  illustre  »  (V, 
65).  —  «  Au  matin,  le  prince,  accoutumé  (dans  son 
palais)  à  sorlir  du  sommeil  aux  sons  perçants  des 
p(U€Lhas,  au  bruit  de  la  paume  des  mains  frappée  sur 
l'oreille  des  troupeaux  d'éléphants,  se  réjouit  d'en- 
tendre (au  milieu  des  bois)  les  doux  compliments  de 
ses  bardes  chantés  par  les  gazouillements  des  oiseaux  » 
(IX,  71).  —  Le  Sarga  IX  décrit  la  vie  de  plaisirs  d'un 
prince  passionné  pour  la  musique,  Agnivarna,  «  dans 
les  palais  tout  résonnants  de  tambourins,  où  ce  volup- 
tueux avait  pour  compagnie  des  femmes  luxurieuses  » 
(5).  —  «  Deux  choses,  accoutumées  à  reposer  sur  le 
sein,  ne  laissaient  pas  un  moment  le  sien  vide  :  c'é- 
tait un  luth  aux  sons  enchanteurs  et  une  belle  à  la 
voix  douce,  aux  yeux  charmants  »  (13).  —  «  Frap- 
pant le  tambourin  de  ses  mains,  agitant  ses  guir- 
landes et  ses  bracelets,  musicien  habile,  ravissant 
l'âme,  il  faisait  rougir  les  danseuses,  qui  oubliaient 
entièrement  leur  pantomime  sous  les  yeux  mêmes 
de  leurs  maîtres  »  (14).  —  «  Au  milieu  de  femmes 
qu'il  avait  formées  à  Fart  dramatique,  il  jouait  des 
drames  avec  le  sentiment,  le  geste  et  la  voix,  et  riva- 
lisait, en  présence  de  ses  amis,  avec  les  plus  fameux 
comédiens  p  (36). 

Dans  une  autre  épopée  de  Kâlid&sa,  le  Ktnndra- 
sambhava,  «  Naissance  de  l'enfant  »,  Ci  va  et  Parvatf, 
après  les  cérémonies  nuptiales,  assistent  à  des  fêtes 
que  leur  offrent  les  dieux.  «  Sarasvati  loua  ce  couple 
dans  une  déclamation  en  deux  parties  :  l'époux  dans 
nne  langue  pure  et  correcte  [le  sanscrit],  l'épouse  dans 
un  langage  facile  à  saisir  [le  prâcrit].  ils  regardèrent 
quelque  temps  une  œuvre  dramatique  de  premier 
ordre  [un  ndlaka],  où  les  diverses  manières  drama- 
tiques se  combinaient  avec  les  jointures,  où  les  modes 
de  la  musique  correspondaient  atix  variétés  du  sen- 
timent, et  où  les  Apsaras  montraient  la  grâce  de  leurs 
attitudes  »  (Vil,  90-9i).  —  Un  chant  d'authenticité 
douteuse  mentionne  encore,  dans  le  même  poème, 
une  représentation  par  les  Apsaras  (XI,  36)  :  «<  Aux 
sons  profonds  des  multiples  instruments  de  Torches- 
tre,  les  Apsaras  jouèrent  une  œuvre  où  les  jointures 
étaient  bien  agencées,  et  où  les  vers  et  la  musique 
exprimaient  admirablement  les  sentiments  des  per- 
sonnages ^  )> 

La  poésie  lyrique.  —  Nous  pourrions  étendre  ces 
citations  par  des  emprunts  tout  aussi  probants  aux 
œuvres  de  littérature  lyrique.  Nous  retrouverions, 
dans  un  autre  ouvrage  de  Kâlidàsa,  le  Megka-diUa, 
«  Nuage  messager  »,  la  description  des  paons  dan- 
seurs (77).  t<  C'est  là  qu'après  la  fuite  du  jour  habite 
le  paon  votre  ami,  que  ma  bien-aimée  fait  danser 
en  lui  battant  la  cadence  avec  sa  paume,  au  gazouil- 
lement harmonieux  de  ses  bracelets.  »  —  Nous  relè- 


1.  Noua  empruntons  encore  celle  citalion  ii  l'excellenl  ourragê  do 
M.  S.  Lévi  sur  le  Théâtre  indien,  p.  182,  comme,  du  reste,  la  plupart 
des  renseignemenls  suirants  relatifs  à  la  scène. 

2.  Ce  livre  a  été  édité  par  la  Nimai/a-Sdgara  Press  (for  prirate  cir- 
culation only),  Bombay,  1891,  cl  traduit  en  allemand  par  M.  Richard 
Schmidl,  Leipsig,  \V.  Friedrich,  1897.  —  Comp.  le  Daça-kumâra-eO' 


venons  à  chaque  pas  ces  comparaisons  poétiques 
empruntées  à  Tari  de  la  musique  :  «c  Les  vents  feront 
parler  en  sons  mélodieux  les  roseaux  emplis  de  leur 
souffle;  les  Kinnarls,  ses  dévotes  suivantes,  chante- 
ront les  louanges  du  vainqueur  de  Tripura  (Çiva); 
toi,  si  tu  fais  de  ton  côté  résonner  la  foudre  au  sein 
des  cavenies  à  Tinstar  du  tambourin,  le  dieu  aux  trois 
yeux  (Çiva)  ne  va-t-il  pas  trouver  là  réunis  tous  les 
instruments  de  sa  musique?  »  (li.,  57.)  —  Voici  (65) 
des  femmes  «  battant  les  tambourins  en  des  concerts 
sans  fin...»,  et  cette  autre,  qui  exécute  une  de  ses 
compositions  (84)  :  «  Ou  bien  elle  voudrait  chanter 
une  cantate,  dont  la  gloire  de  ma  race  a  prêté  le 
sujet  au  poète;  et,  posant  la  vind  sur  sa  cuisse  revê- 
tue d*une  robe  souillée,  elle  touche  avec  peine  les 
cordes  mouillées  des  larmes  de  ses  yeux,  oubliant  à 
chaque  moment  le  ton,  quoiqu'elle  ait  elle-même 
composé  la  musique...  i» 

De  pareilles  femmes,  artistes  et  auteurs,  ne  devaient 
pas  être  rares  dans  linde.  Le  chant,  la  danse  et  la 
musique  y  faisaient,  en  effet,  partie  intégrante  de  Té- 
ducat  ion  des  personnes  de  haute  condition,  hommes 
et  femmes,  aussi  bien  que  des  acteurs,  des  actrices 
et  des  courtisanes.  Ils  viennent  en  tête  des  64  arts  ou 
sciences  énumérés  dans  leKâma-sùtra  de  Vâtsyâyana, 
VArs  amatoria  de  Tlnde,  livre  certainement  antérieur 
à  Tère  chrétienne,  et  très  intéressant  en  ce  qu'il  nous 
présente  un  tableau  fidèle  de  la  société  mondaine  et 
galante,  à  Tépoque  où  la  civilisation  hindoue  parve- 
nait à  son  apogée^. 

La  littérature  dramatique.  —  Les  maîtres  de  mu- 
sique y  étaient,  comme  nous  l'avons  dit,  très  nom- 
breux et  très  appréciés;  la  littérature  dramatique  les 
met  fréquemment  en  scène.  Dans  sa  première  œuvre, 
MâlaviH-^gnimitra,  le  grand  auteur  dramatique  Kâli- 
dàsa met  aux  prises  les  deux  maîtres  es  arts  soénî- 
ques  du  sérail  {nâtyd'Od)^as,  abkinayâ-'cdryas),  éga- 
lement.épris  de  leur  enseignement  (samgîtako-'padeça) 
et  jaloux  de  la  faveur  royale,  Ganadàsaet  Haradatta: 
ils  ont  recours  au  roi  Agnimitra,  pour  qu*il  décide  de 
la  supériorité  de  Tun  d'eux  dans  la  théorie  {çdstra)  et 
la  pratique  {prayaga)  de  leur  art.  li  est  entendu  qu'ils 
produiront  chacun  leur  meilleure  élève,  en  costume 
de  théâtre,  dans  une  sorte  de  concours  qui  aura  lieu 
dans  la  salle  de  concert  {samgtta-çâld),  «  Ganadàsa 
fait  paraître  Hfâlavikâ,  dont  le  chant,  la  danse  et  la 
mimique  emportent  tous  les  suffrages,  tandis  que  sa 
beauté  ravit  le  cœur  du  roi*.  » 

L'héroïne  d'une  des  œuvres  dramatiques  du  poète 
royal  Harsha,  seigneur  suzerain  de  l'Inde  septentrio- 
nale au  VII*  siècle  de  l'ère  chrétienne,  est  une  jeune 
captive,  Priyadarçikà,  présumée  orpheline,  et  que  le 
vainqueur,  Vatsa,  fait  entrer  dans  son  harem  comme 
fille  d'honneur  de  la  reine  Vàsavadattâ.  On  lui  fait 
«  enseigner  le  chant  (gita)y  la  danse  (nrit^a)  et  la  mu- 
sique {vâdya),  ainsi  que  tous  les  arts  qui  conviennent 
à  une  jeune  personne  bien  née^  »,  sous  le  nom  d'A- 
ranyakà.  La  pièce  renferme,  comme  la  précédente, 
une  représentation  intercalaire,  organisée  à  l'occa- 
sion de  la  grande  fête  de  Eaumudi,  pour  laquelle 
Aranyakàse  prépare,  car  elle  doit  y  jouer  un  rôle. 
La  vieille  confidente  de  la  reine  est  l'auteur  de  ce 
drame  en  plusieurs  parties,  dont  le  sujet  a  été  em- 
prunté à  l'histoire  des  amours  de  Vatsa  et  de  Yâsa- 


rita  de  Dandin  (vu*  s.  ap.  J.-C).  édit.  Bombay,  1863,  II,  p.  30  el  suiv.; 
el  S.  Lévi,  Théâtre  Indien,  p.  383. 

3.  S.  Lévi,  Théâtre  indien  »  p.  168. 

4.  Priyadarçikà,  édil.  Bombay,  Nirnaya-Sdgara  Press,  1884,  p.  7 
(Irad.  G.  Strehly,  1888,  p.  20.) 
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vadaltâ  eux-mêmes.  Par  un  subterfuge  fréquent  dans 
cette  littérature,  le  roi  jouera  lui-même,  à  Tinsu  de 
la  reine,  son  propre  personnage,  ce  qui  lui  permet 
d'exprimer  ouvertement  à  la  jeune  captive  la  pas- 
sion qu'elle  lui  inspire.  Musicien  habile,  il  est,  du 
reste,  très  bien  préparé  à  ce  rôle  d'acteur;  car,  détenu 
prisonnier  chez  son  vainqueur  et  futur  beau-père 
Gandamahàsena,  il  avait  reçu  la  promesse  de  sa  li- 
berté, à  la  condition  d'enseigner  la  musique  (g andhar va- 
vidyâ)  à  la  princesse,  et  c'est  en  lui  donnant  des  leçons 
de  luth  {vînd,  ghoshavatt)  qu'il  a  conquis  son  cœur^ 
On  se  dirige  vers  le  théâtre;  la  salle  (prekshd-griha, 
fjandkarva-çâld)  est  magnifique.  «  Il  resplendit,  ce 
théâtre,  que  décorent  des  chapelets  de  grosses  perles 
suspendus  aux  colonnes  d'or  enrichies  de  mille  pier- 
reries; il  est  garni  de  jeunes  filles  plus  belles  que 
les  nymphes  célestes  :  on  dirait  le  palais  aérien  des 
dieux  2.  »  Âranyakâ  a  garni  son  luth  de  cordes  neuves 
{nava'tanCri)t  elle  l'appuie  sur  son  sein  et  l'accorde 
{utsange  vindm  kritvd  sdrayati)^  puis  chante  en  s'ac- 
compagnant  (gdyantt  vddayatï)t  et  reçoit  les  compli- 
ments de  la  reine  (ako  gitam,  aho  vddilram,  bravo 
pour  le  chant  et  pour  l'accompagnement!).  «  Ici 
même,  vous  venez  d'appliquer  les  dix  façons  de  tou- 
cher du  luth  dans  le  motif  {dhâtu)  appelé  vyanjana^; 
vous  avez  joué  dans  les  trois  mouvements  (/ayas),  le 
rapide,  le  moyen  et  le  lent;  vous  avez  fait  sentir  dans 
l'ordre  les  trois  allures  du  jeu  {yatis),  gopuccha,  etc.; 
vous  avez  enfin  pratiqué  convenablement  les  trois 
modes  successifs  de  l'exécution  instrumentale  {vddya- 
vidhi),  le  taUva,  Vogha  et  ïanugata^.  » 

On  voit  que  la  plupart  des  pièces  de  théâtre  sont 
remplies  d'expressions  empruntées  à  la  technique 
musicale.  Il  n  y  a  là,  du  reste,  rien  qui  puisse  nous 
surprendre  :  les  œuvres  du  théâtre,  dans  l'Inde,  tien- 
nent plus  de  notre  drame  lyrique  que  de  la  comédie, 
et  leurs  auteurs  devaient  être,  par  suite,  aussi  bons 
musiciens  que  poètes  habiles.  L'action  était  précédée 
d'un  préambule  (pûrvaranga)'^,  sorte  de  préliminaires 
du  spectacle,  comprenant  une  série  d'actes  et  de  rites 
religieux  destinés  à  écarter  tous  les  obstacles  démo- 
niaques, où  la  musique,  le  chant  et  la  danse  tenaient 
la  première  place.  Dans  le  cours  même  de  la  repré- 
sentation, l'orchestre,  accompagnant  des  chants  di- 
vers réglés  par  la  technique,  marquait  l'entrée  ou  la 
sortie  des  personnages  {dhruvds).  Des  stances  en  mu- 
sique coupaient  fréquemment  la  prose  du  dialogue. 
Le  1V«  acte  de  la  dernière  pièce  de  Kâlidâsa,  Vikrama 
et  Urvaçî,  est  presque  tout  entier  composé  de  ces 
stances  lyriques,  «  oùunepoésieéclatante  se  combine 
avec  les  modes  variés  de  la  musique  »,  et  qui  «  chan- 
tent une  symphonie  merveilleuse  qui  caresse  les  sens 

1.  Voir  Kathd'sarit-êdgara,  XI  et  suiv. 

2.  Priyadarçikd  p.  27,  et  trad.,  p.  48. 

3.  Pour  la  rë||^le  des  4  dhdtus  de  l'exécution  instrumentale,  voir 
Nàlya-çâstra,  XXIX,  84,  97-104;  Samg.-ratn.,  VI,  122-162. 

4.  Ces  3  modes  d'exécution,  particuliers  au  jeu  du  luth,  sont  définis 
dans  le  N.-ç.,  XXIX,  109-113,  et  le  Samg.-ratn.,  VI,  168-174.  —  Voir, 
plus  loin,  le  chap.  IV,  pour  le  sens  des  autres  termes  techniques.  La 
stance  ci-dessus  est  reproduite  mot  pour  mot  dans  une  autre  pièce 
attribuée  au  même  auteur,  le  Ndgdnanda,  «  la  Joie  des  Serpents  *  (acte 
1, 14,  p.  17  de  l'éd.  de  Calcutta,  1886,  et  p.  18  de  la  trad.  de  Bergaigne. 
1879).  Le  Ndgdnanda  montre,  à  l'acte  I,  ThéroTne  procédant  à  une 
courte  exécution  musicale. 

5.  Le  livre  V  du  Nàtya-çditra  est  tout  entier  consacré  à  une  pre- 
mière exposition  des  règles  du  pûrvaranga,  complétée  dans  la  suite 
de  l'ouvrage. 

6.  S.  Lévi,  77i^d<r0  indien,  p.  181.  On  peut  voir  dans  le  iTuf^anf-ma/a 
«  les  Leçons  de  l'Entremetteuse  »,  de  Dâmodara>gupta  (viii^s.  ap.  J.-G.), 
la  description  d'une  représentation  de  la  Ratndvali  de  Hantha  (comp. 
S.  Lévi,  oui;r.  ci/.,  p.  389). 

7.  Plusieurs  des  œuvres  de  la  littérature  lyrique  semblent  également 
avoir  été  composées  pour  être  mimiquées  et  chantées.  Le  poème  de 


et  berce  l'imagination  ».  Ces  chants  sont,  dans  la  re- 
cension  dravidienne,  accompagnés  des  expressions 
techniques  de  la  danse  et  de  la  musique  qui  servaient 
à  désigner  chacun  d'eux'.  La  théorie  et  la  pratique 
de  leur  art  devaient  être  également  familières  aux 
musiciens-poètes  ^. 

La  Mricchakatikd,  «  Chariot  de  terre  cuite  »,  attri- 
buée au  roi  Çûdraka  (vii«-viii«  s.  apr.  J.-C),  dénote 
une  compétence  musicale  aussi  approfondie.  Au  troi- 
sième acte,  le  héros  Gârudattaet  le  bouffon  Maitreya, 
qui  étaient  allés  entendre  un  concert  (gdndharm)  où 
chantait  le  musicien  habile  Rebhila,  reviennent  an 
logis  en  devisant  sur  cette  magnifique  soirée.. «<  Ah! 
Rebhila  a  parfaitement  chanté  I  A  bien  dire,  la  vlnd, 
sans  sortir  du  sein  de  la  mer,  n'en  est  pas  moins  une 
véritable  perle.  Car  —  cet  instrument  est  un  ami  qui 
sympathise  avec  le  cœur  de  celui  qui  est  séparé  de  sa 
bieu-aimée,  un  charmant  passe-temps  dans  une  réu- 
nion, la  meilleure  des   distractions  pour  l'homme 
qu'afflige  Téloignement  (de  personnes  chères),  enfin 
un  délicieux  stimulant  de  la  passion  d'un  amoureux^ 
—  Il  y  a  deux  choses  qui  me  font  toujours  rire,  re- 
partit le  bouffon  :  c'est  une  femme  qui  parle  sanscrit, 
et  un  homme  qui  vocalise  le  kdkali^  (intervalle  de  ton 
minuscule)...  un  homme  qui  fait  des  roulades  (kdka' 
lim  gayatd)  me  rappelle  un  vieux  chapelain  murmu- 
rant ses  prières,  avec  des  guirlandes  de  fleurs  sèches 
autour  de  sa  personne,  et  (tout)  cela  ne  me  plaît  pas 
beaucoup  *^.  »  Mais  Gârudatta,  sans  l'entendre,  pour- 
suit :  M  Sa  voix  était'*  remplie  de  passion  et  de  douceur; 
elle  était  coulante  et  nette,  voluptueuse,  gracieuse  et 
ravissante.  Mais  à  quoi  bon  tant  d'éloges?  U  suffira 
de  dire  que  je  me  suis  demandé  si  ce  n'était  pas  une 
femme  que  j'entendais  sans  la  voir...  Quoique  le  con- 
cert soit  terminé,  je  crois  toujours,  chemin  faisant,  en 
saisir  [les  détails]  :  la  douce  voix  [de  Rebhila]  par- 
courant toutes  les  intonations  de  la  gamme;  la  vind 
y  mariant  ses  accords,  et  [tantôt]  embrassant  la  série 
complète  des  notes,  [tantôt  passant]  aux  tons  élevés, 
[tantôt]  s'adoucissant  aux  pauses;  la  mélodie  fondant 
[harmonieusement]  les  nuances  et,  [enfin],  la  répéti- 
tion des  passages  goûtés'*.  »  —  Puis,  la  tète  encore 
bercée  par  la  musique,  ils  se  mettent  au  lit  et  s'en- 
dorment bientôt  profondément.  Un  voleur  profite  de 
leur  sommeil  pour  s'introduire  dans  la  maison.  «Tiens! 
s'exclame-t-il,  [des  tambours],  un  mridanga,  un  dar^ 
dura,  un  panaval  un  luth  (vînd),  des  flûtes  (vamça), 
des  livres!  Serais -je  tombé  [par  hasard]  chez  un 
maître  de  musique  {ndiyâ-'cdrya)^^^  » 

A  l'acte  suivant,  le  bouffon  Maitreya  est  allé  por- 
ter un  collier  chez  la  riche  courtisane  Vasantasenâ; 
il  traverse  les  huit  cours  du  palais,  qu'il  décrit  Ion- 

Jayadeva  (m*  s.  ap.  J.-C),  Gita-govinda,  «  le  Berger  lyrique,  on  le 
Chant  de  Govinda  ■,  se  compose  de  12  secUons  {»arg<u)^  divisées  en 
2i  canUIènes  {prabandhat)  sur  des  airs  on  rdgiu  différents,  dont  le 
texte  donne  les  noms,  et  dans  des  mètres  variés.  Ces  canUlènes  dépei- 
gnent les  diverses  émoUons  qui  étreigneni  le  cœur  de  l'amante,  et 
emploient  l'artiflce  du  refrain,  dout  la  poésie  faisait  rarement  usage, 
bien  qu'il  ne  fdt  pas  inconnu  du  Véda  lui-même. 

8.  Afrieehakatikd,  éd.  Ad.  Fr.  Stenzier,  Bonn,  1847,  acte  III,  p.  41; 
—  et  trad.  Paul  Regnaud,  Paris,  1877,  t.  II,  p.  S. 

9.  Voir  plus  loin  le  cli.  IV,  p.  28â.  Comp.  eh.  VIII,  p.  368,  note  10. 

10.  Mriechakatikd,  id.,  p.  44.  Comp.  I^dgdnanda,  acte  I,  p.  16  : 
«  kdkait-pradhdnam  gtyata.  » 

11.  Id.,  et  trad.  Il,  p.  3.  Le  sens  donné  dans  cette  traducUon,  excel- 
lente d'ailleurs,  aux  épithèles  techniques  appliquées  au  chant  de  Re- 
bhila, est  douteui. 

12.  Jd.,  ibid.  Cette  stance  est  également  remplie  de  termes  techni- 
ques {varna,  mûrehand,  antaragata,  tara,  virâma,  rdga),  que  la  tra- 
ducUon reproduite  ici  ne  rend  qu'imparfaitement.  Voir,  à  leur  sujet, 
le  ch.  IV. 

13.  Id.,  p.  49;  trad.  II,  p.  12.  Voir,  au  év^et  de  ces  instruments  de 
musique,  le  ch.  VI. 
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guemeut.  Dans  la  quatrième  cour,  il  rencontre  des 
coartisanes  occupées  à  jouer  des  cymbales,  de  la 
vind,  à  chanter...  «  Ahl  ahl  dans  cette  quatrième 
cour,  des  tambours  {mw'aja)^  que  frappe  la  main  des 
jeunes  filles,  retentissent  aussi  bruyamment  que  [le 
toonerre  au  sein]  des  nuages;  les  cymbales  {kdmçya- 
tàlas)  retombent  [en  traçant  un  sillon  pareil  à  la  traî- 
née lumineuse]  des  étoiles  qui  descendent  du  ciel 
quand  leurs  mérites  sont  épuisés;  la  flûte  {vamça) 
rend  des  accords  aussi  doux  que  le  murmure  agréa- 
ble des  abeilles.  Ailleurs,  une  vlnd,  pareille  à  une 
amante  que  la  jalousie  et  la  fureur  ont  exaspérée, 
résonne  {sâryaté)  sous  les  doigts  [d'une  exécutante], 
qui  la  tient  sur  son  giron.  Voici  d'autres  courtisanes 
qui  chantent  mélodieusement,  semblables  à  des 
abeilles  enivrées  du  suc  des  fleurs;  celles-ci  jouent 
des  pièces  de  ihéktTe{nrityaienâtyam),  celles-là  lisent 
à  haute  voix,  en  exprimant  les  sentiments  amoureux 
qu'elles  éprouvent^...» 

Plus  loin  (acte  V),  un  des  personnages  s'écrie  plai- 
samment :  «  Je  joue  de  la  flûle  à  sept  trous  {vamça 
sapta-chidra)  aux  sonsharmonieux,  je  touche  du  luth 
à  sept  cordes  (vind  sapta-lantrï)  aux  notes  retentis- 
santes, je  chante  aussi  bien  qu'un  âne;  en  matière  de 
chant  igâna)^  Tumburu  et  Nàrada  ne  sont  rien  auprès 
de  moi'.  »  Citons  encore,  pour  terminer,  ces  paroles 
échappées  au  cours  d'une  dispute  (acte  VI)  :  «  Ton 
extraction  est  très  brillante  :  ta  mère  est  une  timbale 
{bherl),  ton  père  est  un  tambour  {pataha)^  ton  frère 
est  un  corbeau,  et  te  voilà  devenu  général 'I  » 

Cette  rapide  revue  de  quelques-unes  des  œuvres, 
choisies  parmi  les  plus  importantes,  de  la  littérature 
de  rinde  suffit  amplement  à  montrer  la  passion 
qu'eurent  toujours  et  dès  l'origine  les  Hindous  pour 
le  chant  et  la  musique. 

La  religion  et  les  arts  de  la  scène.  —  Ce  n'est  pas 
que  le  théâtre  elles  arts  qui  s'y  rattachent  n'aient  eu, 
dans  rinde  comme  ailleurs,  à  subir  de  rudes  assauts 
au  nom  de  la  religion  et  de  la  morale;  mais  leur 
attrait  fut  toujours  trop  grand  pour  céder  devant  les 
anathèmes  répétés  des  diverses  sectes  et  des  nom- 
breux réformateurs  religieux. 

les  codes  brahmaniques.  —  Déjà  le  code  brahma- 
nique par  excellence,  le  Mânava'dharma'Çâstra,  ou 
«  Lois  de  Manu  »,  proscrit,  et  classe  parmi  les  dix  sor- 
tes de  vices  qui  naissent  de  l'amour  du  plaisir^  u  le 
chant,  la  danse,  la  musique  instrumentale  »  (VII,  47); 
et  le  novice  {dvija)  doit  s'en  abstenir  (II,  178).  De 
même,  le  brahmane  ne  doit  ni  chanter  ni  jouer  d'au- 
cun instrument  de  musique,  excepté  dans  les  cas  pré- 
vus par  les  traités  (IV,  64).  Le  son  du  luth,  comme 
le  chant  des  sdmans,  a  quelque  chose  d'impur^;  et. 
quand  on  les  entend,  on  doit  cesser  d'étudier  les  livres 
saints  (IV,  113,  123-124). 

Les  acteurs,  danseurs,  chanteurs,  musiciens,  for- 
ment, en  théorie  du  moins,  dans  l'organisation  so- 


1.  /cf.,  p.  69;  trad..  II,  p.  57. 

t.  Id.,  p.  79;  trad.,  II,  p.  91.  Tumburu  et  Nftrada  sont  des  muti- 
deua  mythiques.  Voir  ch.  III,  p.  281,  et  ch.  II,  p.  269. 

3.  Id.  p.  104;  trad..  III,  p.  19. 

4.  Nous  arona  ru,  p.  244,  combien  différente  était  l'aCQrmaUon  du 
mmi  Bharata. 

5.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  381. 

6.  ffareha-earita,  31  ;  cité  dans  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  882. 

7.  «  Vindydm  vâdya-nrite  gtta-pathite  dkhyâte  hâsye  lâsye  nâtye  » 
—  Lalita-vistara  (m*  s.  ap.  J.-C),  ch.  XII,  p.  178.  —  D'après  S.  Lévi, 
mar,  cité,  p.  319. 

8.  •  Des  tableaux  du  mdme  genre  se  Toient  aujourd'hui  encore  dans 
les  fresques  d'Ajantâ,  et  tracés  de  main  de  maître.  Le  peintre  Griffitbs, 
qn  les  eiaminait  au  point  de  vue  esthétique  seulement,  fut  frappé  du 


ciaie  du  brahmanisme,  des  castes  impures  et  mépri- 
sées. Ce  sont  des  amuseurs  à  gages,  des  dvijas  déchus 
pour  la  plupart,  forcés  de  gagner  leur  vie;  et,  ne  se- 
rait-ce qu'à  ce  titre,  ils  partagent  le  mépris  attaché 
à  la  personne  du  médecin  et  des  autres  praticiens  qui 
vivent  de  leur  art.  11  faut  ajouter  aussi  que  leur  vie 
de  désordres  et  l'humeur  facile  des  femmes  compo- 
sant leur  entourage  étaient  pour  quelque  chose  dans 
ce  discrédit.  Baudhâyana  (II,  1,  2, 13)  énumère  parmi 
les  péchés  mineurs  {upapâtakas)  la  profession  d'acteur 
{tango-'pajlvana)  et  même  celle  de  maître  d'art  scé- 
nique  (ndtyd-'cdryatâ)^.  N'empêche  que,  en  dépit  de 
la  loi  et  des  préjugés,  comme  on  a  pu  le  voir  par  les 
exemples  que  nous  venons  de  citer,  les  artistes  de 
talent,  l'élite  de  la  corporation,  obtenaient  souvent, 
grâce  au  prestige  de  leur  art,  la  protection,  l'estime 
et  l'amitié  des  rois,  l'intimité  des  gens  de  lettres  et 
la  faveur  du  public.  C'est  ainsi  que  le  célèbre  poète 
Bâna,  qui  vivait  au  vu"  siècle  après  Jésus-Christ,  pou- 
vait nommer  comme  ses  camarades  {vayasya)  les  deux 
chanteurs  (gdyanas)  Somila  et  Grahâditya,  les  flûtis- 
tes (vdmçikas)  Madhukara  et  Pâr&vata,  le  maître  de 
musique  {gdndharvo-'pâdhyâya)  Durdaraka,  le  dan- 
seur (Idsaka-yuvan)  Tândavika,  V scieur  {çaildli-yuvan) 
Çikhandaka,  et  l'actrice  {nartaki)  Harinikà^. 

Les  sùtras  bouddhiquei.  —  Le  bouddhisme,  le  jaï- 
nisme,  aussi  et  plus  encore  rigoureux  en  théorie, 
furent  de  même  obligés  de  capituler  devant  les  goûts, 
si  fortement  enracinés  depuis  des  siècles,  de  leurs 
sectateurs.  Bien  que  «  les  stl^ras  bouddhiques  inter- 
disent sévèrement  aux  fidèles  d'assisler  aux  séances 
de  chant,  de  danse,  de  musique  et  de  déclamation  », 
un  honnête  homme  ne  pouvait  se  dispenser  d'étudier 
les  arts  de  la  scène.  Cela  est  si  vrai,  que  «  les  biogra- 
phes de  Bouddha  se  trouvèrent  obligés  de  lui  attri- 
buer ces  connaissances  pernicieuses.  Au  sortir  de 
l'enfance  (600  ans  avant  J.-C),  il  passe,  en  présence 
des  plus  doctes  maîtres,  un  examen  encyclopédique; 
il  y  prouve,  entre  autres,  sa  supériorité  dans  «  l'art 
de  toucher  la  vînd,  la  musique  instrumentale,  la  danse, 
le  chant,  la  déclamation,  la  récitation,  le  comique, 
la  danse  Ut&ya,  l'action  dramatique''.  » 

«  La  danse  et  le  chant,  ces  auxiliaires  du  théâtre 
si  sévèrement  proscrits,  ajoute  M.  S.  Lévi,  sont  pour- 
tant l'élément  principal  des  grandes  fêtes  sociales  et 
religieuses  à  Ceylan,  dès  le  temps  des  premiers  rois 
bouddhiques.  Le  grand  monarque  Dutthagâmani, 
par  exemple,  célèbre,  après  la  défaite  des  Tamouls, 
un  triomphe  pompeux,  où  il  paraît  escorté  de  dan- 
seurs (Mahdv,,  p.  157);  c'est  aussi  au  milieu  des  dan- 
seuses et  des  musiciens  qu'il  inaugure  le  Mahâthûpo 
(Ib.,  p.  170);  son  frère  Mahâdâtthiko  fête  de  la  même 
manière  la  fondation  d'un  autre  thûpa;  «  il  fit  repré- 
senter des  danses  et  des  scènes,  et  chanter,  et  jouer 
de  la  musique»  (16.,  p.  213);  enûn  il  fait  représenter 
sur  le  dagoba  a  des  divinités  qui  jouent  des  instru- 
ments^ »  (Ib.,  p.  182). 


contraste  entre  le  rigorisme  des  préceptes  bouddhiques  et  le  caractère 
mondain  des  images  qui  ornaient  le  sanctuaire  :  «  Uuels  que  soient 
les  auteurs  des  peintures  d'AjanlA,  ils  doivent  aToir  vécu  constamment 
dans  le  monde.  Des  scènes  de  la  vie  courante,  processions,  chanteurs, 
chanteuses,  danseurs  et  danseuses,  musiciens  et  musiciennes,  sont 
dessinées  souvent  avec  grâce  et  toujours  avec  eiactitude.  Il  fallait 
pour  une  telle  œuvre  des  artistes  familiers  avec  ces  spectacles,  à  l'œil 
affiné  et  à  la  mémoire  sûre.  U  est  certain  qu'ils  n'observaient  pas  un 
des  dix  commandements  que  Bouddha  imposait  à  ses  disciples,  à  sa- 
voir l'interdiction  des  spectacles  publics.  Dans  tous  les  exemples  que 
j'ai  pu  observer,  l'action  des  mains  est  admirable,  et  transmet  fidèle- 
ment l'impression  que  le  peintre  a  voulu  exprimer.  »  (Cité  dans  Burgess, 
Archxol.  Survey  of  West.  India,  n*  9,  p.  4-5).  Nous  extrayons  ces 
renseignements  intéressants  de  l'ouvrage  de  M.  S.  Lévi,  p.  3i3. 
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Le  jaînigme.  —  La  conduite  et  la  politique  de  la 
religion  jaîniste  s'inspirèrent  des  mêmes  principes 
que  sa  rivale.  «  La  théorie  était  aussi  austère,  la  pra- 
tique aussi  accommodante...  «  Le  bhikkhû  ne  doit 
pas  aller  là  où  on  raconte  des  histoires,  où  il  y  a  des 
acrobates,  des  récitants,  des  représentations  drama- 
tiques, du  chant,  de  la  musique,  de  la  vlnd,  etc.  » 
{Ayâramga-suUam,  II,  11, 14.) ...  Pourtant  les  dieux  ne 
dédaignent  pas  ces  plaisirs.  Quand  le  dieu  Suriyâbha 
vient  rendre  hommage  au  maître,  à  Mahâvtra,  il  dé- 
ploie pour  rhonorer  toutes  ses  connaissances  ddns 
l'art  de  la  scène;  «  les  dieux  qui  raccompagnent  dan- 
sent de  32  manières,  jouent  la  musique  de  4  façons, 
chantent  4  sortes  de  chants;  et  plus  loin  le  texte  men- 
tionne encore  4  genres  de  danse  et  4  procédés  de  re- 
présentation (Râjapraçntya,  cité  dans  les  Indisehe 
Sludien,\Wl,ZB^)K  » 

Fin  de  la  liberté  de  l'Inde  et  décadence  générale. 
—  La  musique  continua  ainsi  à  fleurir  et  à  se  déve- 
lopper dans  rinde,  comme  un  art  national,  jusqu'à 
la  conquête  musulmane.  Avec  l'arrivée  des  sectateurs 
de  Mahomet  commence  son  déclin.  Il  était  inévitable 
qu'au  milieu  de  la  décadence  générale  dont  le  pays 
fut  frappé  par  les  invasions  incessantes  qui  la  déso- 
lèrent, l'art  musical  des  anciens  Hindous  souffrit  dans 
son  intégrité,  dans  sa  pureté  et  dans  son  développe- 
ment^.  La  domination  nouvelle  prétendit  bientôt 
imposer  aux  vaincus  ses  préjugés  et  ses  passions  :  la 
religion  de  Mahomet  proscrivait  rigoureusement  l'u- 
sage de  la  musique  comme  immoral  et  irréligieux  ;  la 
profession  de  musicien  fut  plus  que  jamais  rabaissée. 

Nembrenz  epécimens  de  la  littératnre  dn  «  Sam- 
gita  1)  appartenant  am  moyen  âge.  —  L'art  ne 
s'éteignit  pas  cependant.  Circonstance  singulière,  à 
l'exception  du  Nât^a-çâstra  de  Bharata,  la  plupart 
des  traités  sanscrits,  ceux  du  moins  qui  sont  parve- 
nus jusqu'à  nous,  datent  de  cette  époque  :  leur  com- 
position se  place  entre  le  xui^  et  le  xvii*  siècle.  Çâm- 
gadeva,  l'auteur  du  SamgUorratnâkara,  écrivait  entre 
1210  et  1247  de  notre  ère.  Le  principal  de  ses  com- 
mentateurs, le  musicien  Gatura  Kallin&tha,  vivait, 
comme  l'auteur  du  Samgîta-darpana,  Gatura  Dâmo- 
dara,  dans  la  première  moitié  du  xv*  siècle.  Le  Râga- 
vibodha  de  Somanàtha,  qu'on  a  toujours,  depuis  sir 
William  Jones,  considéré  comme  très  ancien,  que 
d'aucuns  ont  même  cru  pouvoir  faire  remonter  à  la 
période  védique',  est  daté  de  l'année  1608  après 
Jésus-Christ  Et  c'est  dans  l'intervalle  de  temps  qui 
sépare  ces  deux  œuvres  maltresses  que  fut  rédigée  la 
nombreuse  littérature  des  Samgitas,  qui  n  est  guère 
qu'une  copie  des  systèmes  de  Bharata  ou  de  Çâmga- 
deva. 

Mais  tout  indique  qu'à  l'époque  de  la  rédaction  du 
SamgUa-ratnâkara  la  théorie  musicale  classique  des 
Hindous  existait  déjà  depuis  longtemps,  à  Tétat  de 
système  complet  et  arrêté.  Nombreuses  avaient  été 
les  écoles,  toutes  fondées,  semble-t-il,  sur  le  Nâtya^ 
çdstra,  à  côté  desquelles  Çârngadeva,  qui  les  cite, 
établit  la  sienne.  Malheureusement  il  ne  nous  en  reste 
que  des  noms. 

L'histoire  littéraire  ne  sait  quelles  dates  assigner  à 
cette  arnple  moisson  d'auteurs;  elle  ignore  jusqu'aux 
titres  de  la  plupart  de  leurs  ouvrages  *. 

1.  s.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  324.  —  Comp.  chap.  VI,  p.  340,  et 
p.  341,  nolo  3. 

2.  «  I^  culture  sanscrite  a  fiai  avec  la  liberté  de  l'Inde  ;  des  langues 
nouvelles,  des  littératures  nouvelles,  ont  envahi  le  territoire  aryen  et  l'en 
ont  chassée...  »  (S.  Ltvi,  Théâtre  indien,  p.  392.) 

3.  Voir  notamment  David  et  Lussy,  HiHoire  de  la  notation  mu»i' 
cale,  1882,  p.  7.  Comp.  chap.  Il,  p.  271. 


La  production  se  ralentit  à  peine  sous  les  dynasties 
musulmanes,  tartares  et  mongoles,  et  se  continua  tou- 
jours abondante  dans  les  provinces  les  plus  opposées, 
au  Népal  et  à  Tanjore,  au  Bengale  et  au  Gozerate. 
Mais,  malgré  la  multUnde  des  oeuvres  plus  ou  moins 
originales,  qui  ont  servi,  du  moins,  à  perpétuer  l'an- 
cienne tradition  et  à  prouver  que  Tart  survivait 
encore  à  toutes  ses  vicissitudes,  la  musique  nationale 
vit  tarir  la  source  de  son  prodigieux  épanouissement. 
Elle  ne  devait  jamais  se  relever  complètement  des 
coups  que  lui  porta  le  fanatisme  musnlman. 

La  mutiqne  à  la  cour  des  princes  hindous  et  des 
conquérants  mnsolmans.  —  Elle  ne  cessa  cependant 
pas  d'être  en  honneur  chez  les  quelques  roitelets  de 
l'Inde  méridionale  épargnés  par  l'invasion,  et  même  à 
la  cour  de  quelques-uns  des  conquérants.  Le  fin  lettré 
Abul-fazl,  éivori,  comme  son  frère  le  poète  Faiz),  et 
historien  de  l'empereur  Akbar,  an  xti«  siècle,  nous 
renseigne,  dans  ses  Aîn-i-Akhari^snt  la  faveur  dont 
jouissaient  la  musique  et  les  musiciens  à  la  cour  dn 
véritable  fondateur  de  l'empire  mongol.  «  Je  ne  puis 
réussir  à  décrire  assez  bien  le  pouvoir  merveilleux 
de  ce  talisman  de  la  science  [la  musique].  Tantôt  elle 
sollicite  les  belles  créatures  du  harem  dn  cœur  et  les 
fait  briller  de  tout  leur  éclat  dans  la  voix;  tantôt  elle 
déroule  ses  accents  solennels  avec  l'aide  de  la  main 
et  des  cordes  du  luth.  Les  mélodies  alors,  pénétrant 
par  la  fenêtre  de  l'oreille,  s'en  retournent  dans  leur 
première  résidence,  le  cœur,  et  apportent  avec  elles 
des  milliers  de  présents.  Suivant  leurs  dispositions, 
les  auditeurs  sont  émus  de  douleur  ou  de  joie  ;  ainsi 
la  musique  peut  servir  à  celai  qui  s'est  détaché  du 
monde,  comme  à  celui  qui  s^y  attache  avec  passion. 

«  Sa  Majesté  s'occupe  beaacoup  de  musique  et  pa- 
tronne tous  ceux  qui  pratiquent  cet  art  enchanteur. 
Nombreux  sont  les  musiciens  à  la  cour,  hommes  et 
femmes,  hindous,  iraniens,  tooraniens,  cachemiriens. 
Les  musiciens  de  la  cour  sont  répartis  en  sept  divi- 
sions, chacune  ayant  un  jour  de  la  semaine.  A  peine 
Sa  Majesté  en  a-i^elle  donné  l'ordre,  qu'ils  laissent 
couler  à  flots  le  vin  de  l'harmonie,  ce  vin  qui  aug- 
mente la  griserie  des  uns  et  dégrise  les  autres,  «(ii,  90.) 

Ailleurs  (m),  il  déclare  encore  :  «  Sa  Majesté  est  à 
l'excès  éprise  de  musique,  et  en  connaît  à  fond  les 
principes.  Cet  art,  que  la  plupart  utilisent  comme  un 
moyen  de  provoquer  le  sommeil,  elle  le  fait  servira 
ses  plaisirs  et  à  ses  veilles  *  ». 

Il  n'en  fut  pas  tout  à  fait  de  même  sous  le  plus 
fameux  de  ses  successeurs,  Aurangzeb,  qui,  lui,  sup- 
prima les  musiciens  de  la  cour,  comme  on  le  voit  par 
l'anecdote  suivante,  citée  par  M.  H.  Blochmann,  dans 
sa  traduction  du  persan  des  Airi'i'Akbari  (ou  InsUtuUs 
of  theEmperor  Akbar, '9o\.y)y  d'après  l'historien  Khan 
Khan  (II,  213).  Quand  cet  ordre  eut  été  donné,  «  les 
musiciens  du  palais  apportèrent  un  c^cueil  devant 
le  Jharok'hak[isL  fenêtre  par  laquelle  l'empereur  avait 
l'habitude  de  se  montrer  chaque  jour  au  peuple],  et 
se  lamentèrent  de  façon  à  attirer  l'attention  d'Au- 
rangzeb,  qui  vint  à  la  fenêtre  demandant  à  qui  ils 
en  avaient  devant  cette  bière.  Ils  répondirent  qae  la 
mélodie  était  morte,  et  qu'ils  la  portaient  au  cime- 
tière. 

«  Très  bien,  répliqua  l'empereur,  creusez  la  tombe 


4.  Voir,  à  ce  sujet,  le  cbap.  suivant,  p.  270. 

5.  Dont  quelques  passages  sont  reproduits,  d'après  la  traductioa  an- 
glaise de  H.  Bloclimann,  dans  la  compilation  de  S.  M.  Tagore,  Mindu 
Mtisie...,  p.  213. 

€.  Id.,  extrait  de  Sungeet,  par  Francis  Gladwin  {ffindu  musie..., 
p.  208).  Comp.  ch.  Vil,  p.  366. 
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(c  assez  profondément  pour  qu'il  n'en  puisse  sortir 
^   «  aucune  voix  ni  aucun  écho.  »  A  quelque  temps  de  là, 
le  Jharok'hahlm-mèmt  fut  supprimée  » 

Les  Ecoles  dnSnd.  —  Llnde  méridionale  eut  moins 
à  souffrir  des  commotions  qui  bouleversèrent  le  reste 
delà  péninsule,  et  resta  plus  longtemps  que  les  régions 
du  Nord  et  du  Dékhan  sons  la  domination  purement 
hindoue.- Elle  fut  toujours  hospitalière  aux  arts  de  la 
musique  et  de  la  scène,  qui  y  trouvèrent  un  asile 
dans  les  mauvais  jours  et  ne  cessèrent  d'y  fleurir, 
grâce  au  patronage  éclairé  des  rajahs  de  Mysore, 
de  Tanjore  et  de  Travancore.  «  Les  historiens  maho- 
métans  de  l'époque,  nous  apprend  le  colonel  Meadows 
Taylor,  relatent  que,  lorsque  le  Dékhan  fut  envahi 
parÂllah-oo-deenTogluk,  en  1294  après  Jésus-Christ, 
et  que  la  conquête  du  sud  de  l'Inde  fut  complétée 
par  le  général  mongol  MuUik  Kafoor,  plusieurs 
années  après,  les  envahisseurs  y  trouvèrent  la  mu- 
sique dans  un  état  de  supériorité  tel,  qu'ils  ramenè- 
rent avec  les  armées  royales  une  troupe  de  chanteurs 
et  de  chanteuses,  sous  la  conduite  'de  leurs  maîtres 
brahmanes,  pour  les  établir  dans  le  Nord^.  » 

Déjà  même,  aux  temps  de  l'âge  d'or  de  la  civilisa- 
tion hindoue,  le  Sud  fut  comme  une  sorte  de  pépi- 
nière annexe  des  arts  de  la  scène  et  de  la  musique  : 
chanteurs,  comédiens  et  auteurs  venaient  de  là  faire 
entendre  leurs  œuvres  et  montrer  leur  talent  aux  po- 
pulations du  Nord.  C'est  dans  cette  région  que  devait 
se  perpétuer  plus  tard  la  pure  tradition  de  l'art  hin- 
dou, par  l'étude  ininterrompue  et  la  conservation  des 
monuments  sanscrits,  et  grâce  aux  encouragements 
et  à  la  protection  du  pouvoir  royal  '. 

Renaissaiice  musicale.  —  Â  la  chute  de  l'empire 
hindou  de  Vijayanagur,  Tanjore  resta  le  centre  d'une 
école  importante  et  active,  et  le  mouvement  musical 
rayonna  de  là  sur  Travancore  et  Mysore.  Sous  les 
règnes  des  Mahârâjahs  Sarabhogi,  Surfogi  et  Sivagi, 
la  musique  y  atteint  un  haut  degré  de  prospérité  ;  de 
nombreux  musiciens  étaient  attachés  au  palais  avec 
de  fortsémoluments.Ontrouveradans  l'ouvrage,  sou- 
vent mis  à  profit  pour  tout  ce  qui  a  trait  à  la  musique 
moderne,  du  capitaine  Day  (p.  155,  156),  la  liste  des 
plus  célèbres  musiciens  kamâtiques  du  Sud,  tels  que 
Tiâgya-râj  (1820-1840),  Kshetrya,  etc.,  auxquels  il 
convient  d'ajouter,  pour  le  Sud  aussi  bien  que  pour  le 
Mahârâshtra  et  le  Nord,  des  musiciens  hindoustanis 
réputés,  tels  queMaulaBux,  de  Baroda;  Bhande  Ali, 
dindore;  Anna  Gharpure,  de  Poona;  Balkola  Nataka 
Sahib,  de  Bombay,  etc.  Le  savant  indigène  Banerjea 
Panchari,  dans  son  History  of  Hindu  Music  (A  Lecture 
delivered  cU.the  Hooghly  InstUute,  Bhowanipore,  1880), 
a  consacré  à  plusieurs  d'entre  eux  une  notice  dé- 
taillée. 

Dès  la  fin  du  xviu®  siècle,  sous  la  domination  an- 
glaise, les  arts  en  général  et  la  musique  en  particu- 
lier, grâce  aux  encouragements  des  grandes  familles 


1.  Id.  {Bindu  Muiie...,  p.  216). 

2.  Catalogue  of  Indian  nuuUal  Instrumenii.. .,  réimprima  d'après  les 
Proeeedings  of  the  Itoyal  Irak  Aeademy,  roi.  IX,  pari.  I,  dans  la 
compilation  de  S.  H.  Tagore,  Bindu  Jiusic...,p.  266. 

3.  On  y  pratiquait  surtout  le  système  de  musique  appelé  kamâti- 
que,  qui  se  rapproche  bien  plus  de  l'ancienoe  théorie  classique  que  le 
système  dit  hindoustani.  Ce  dernier,  qui  présente  plus  d'analogies  avec 
la  musique  du  Nord  et  du  Bengale,  moins  usité  dans  le  Sud,  est  plutôt 
en  faveur  auprès  des  populations  musulmanes  de  l'Inde.  (Day,  ouvr, 
cité,  p.  3,  12.) 

4.  Cap.  Day,  mmr,  cité,  p.  7. 

5.  Le  RÂja  avait  fait  construire  à  cet  effet,  dans  sa  villa  de  Belga- 
ehiya,  un  vaste  théâtre.  «  Babu  Késar  Chandra  Ganguli  rassembla 
des  acteurs,  les  forma,  surveilla  les  répétitions;  Kshetra  Mohan  Gosain 
organisa  un  orchestre  ;  le  Pandit  Hftma  Nàràyana  écrivit  une  tradue- 


et  des  personnages  riches,  retrouvèrent  une  ère  de 
calme  et  d'activé  prospérité.  Mais  ce  n'est  que  dans 
ces  dernières  années  que  l'enseignement  de  la  mu- 
sique devint  vraiment  populaire  et  put  se  répandre 
dans  les  masses.  Jusque-là,  en  effet,  par  une  ten- 
dance conservée  deTépoque  brahmanique,  l'art  avait 
été  considéré  plutôt  comme  le  patrimoine  de  quel- 
ques privilégiés;  les  maîtres  se  contentaient  déformer 
quelques  élèves  d'élite,  et  répugnaient  à  ouvrir  leur 
enseignement  au  véritable  public.  Des  sociétés,  telles 
que  le  Gàyan  Samâj,  de  Poona  et  de  Madras,  oot 
depuis  peu  réagi  contre  cette  coutume  et  ont  fait 
beaucoup  pour  encourager  la  musique  populaire. 
Avec  les  progrès  de  l'éducation  en  général,  un  véri- 
table mouvement  d'opinion  a  pris  naissance,  pour 
lutter  contre  les  anciens  préjugés  de  castes  et  tra- 
vailler à  répandre  Tétude  du  chant  et  de  la  musique 
nationale  dans  toutes  les  écoles  de  l'Inde^. 

Le  nom  du  ràja  Sourindro  Mohun  Tagore  (mort 
récemment)  restera  entre  tous  associé  à  cet  essai  de 
renaissance  littéraire  et  artistique.  Déjà  son  frère,  — 
un  des  génère ui  représentants  de  cette  illustre  fa- 
mille du  Bengale,  qui  rattache  sa  généalogie  à  Bhatta 
Nâràyana,  l'auteur  du  drame  intitulé  Veni'$amhàra,  — 
Ràja  Jatindra  Mohan  Tagore,  avait  notablement  con- 
tribué à  la  résurrection  du  théâtre  classique.  Après  les 
tentatives  de  Babu  Âsutosh  Dev,  qui  offrit  en  1857, 
dans  son  palais  de  Simla,  une  adaptation  en  ben- 
gali de  l'antique  Çakuntalà;  après  l'éclatant  succès 
du  Babu  Kaliprasanna  Singh  de  Jorasanko  qui,  la 
même  année,  ût  jouer  le  VenUSamhdra,  puis  la 
Vikramorvajçi,  dans  laquelle  il  tenait  un  des  princi- 
paux rôles;  enûn,  après  la  brillante  représentation  à 
tous  égards  de  htUnâvdU,  organisée  par  le  riche  ràja 
Pratap  Ghandra  Singh  en  1858 S  Jatindra  Mohan 
Tagore  avait  donné  en  1859,  dans  sa  résidence  de 
Pathuriaghatta,  la  pièce  classique  de  MdlamkA  et 
AgnimUra,  puis  composé  lui-même  un  drame  régu- 
lier sur  les  amours  de  Vidyâ  et  de  Sundara,  qu'il  fit 
exécuter  dans  son  palais. 

Sourindro  Mohun  Tagore  continua  les  traditions 
de  sa  famille  et  convia,  à  maintes  reprises,  une 
assemblée  d'élite  à  des  auditions  théâtrales  ou  mu- 
sicales. K  Ses  publications  savantes,  généreusement 
distribuées,  lui  ont  valu,  avec  les  plus  éminentes 
distinctions,  une  notoriété  universelle^...  »  Mais  son 
titre  principal  à  nos  éloges  et  à  notre  reconnaissance, 
en  dehors  de  ses  nombreuses  œuvres  musicales,  est 
la  création  d'une  école  mi-gratuite,  mi-payante,  de 
musique,  qu'il  fonda  et  présida,  dès  le  mois  d'août 
1871,  à  Calcutta,  avec  le  concours  de  maîtres  émi- 
nents  tels  que  le  professeur  Khettra  Mohun  Gosvamt, 
Kally  Prosonno  Banerjee,  Babu  Gopaul  Ghunder 
Bauerjee,  Loke  Nath  Ghose,  etc.,  et  qu'il  a  entretenue, 
jusqu'à  sa  mort,  presque  complètement  à  ses  frais. 
Au  mois  de  mars  1877,  époque  à  laquelle  s'arrêtent 


tien  de  Ratnâvali,  qui  fut  brillammeDt  exécutée,  en  présence  du  lieu- 
tenant gouverneur  du  Bengale,  des  juges  et  des  magistrats  de  Calcutta, 
et  d'autres  fonctionnaires.  ■  (S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  398.) 

6.  S.  Lévi,  ouvr.  cité,  p.  399.  Malheureusement  ces  œuvres,  de  va- 
leur inégale,  publiées  «  for  private  circulation  only  >*,  n'ont  pas  été 
mises  dans  le  commerce,  ce  qui  rend  leur  acquisition  très  difficile  au- 
jourd'hui. Un  journal  publié  dans  l'Inde,  le  Friend  of  India,  du  22  mai 
1875,  appréciait  ainsi,  de  façon  quelque  peu  pompeuse  et  exagérée, 
les  ouvrages  du  ràja  :  a  Noire  auteur  a  accompli  l'œuvre  que  sir 
William  Jones  estimait  impossible.  Il  ne  s'en  est  pas  tenu  aux  détails 
des  livres,  mais  il  a  consulté  les  plus  fameux  exécutants  hindous  ou 
musulmans',  les  premiers  veenkan  de  l'Inde,  les  plus  habiles  musi- 
ciens de  Luckno-w,  et  Hakeem-Salamut  Alee,  khan  de  Bénarès,  auteur 
d'un  traité  do  musique...  etc.  »  (Réimprimé  par  les  soins  do  S.  U.  Ta- 
gore dans  Public  OJpiniont  p.  18.) 
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nos  renseignements  S  Técole  comptait  51  élèves, 
distribués  entre  6  classes,  2  de  sUâra  (instrument  à 
cinq  cordes,  qui  tient  du  luth  par  sa  forme,  de  la 
mandoline  par  la  manière  de  mettre  la  corde  en 
vibration^),  2  de  musique  vocale,  1  de  violon  et  i  de 
mridanga  (sorte  de  timbale).  Il  faisait  encore,  à  cette 
époque,  les  frais  d'une  école  annexe  à  Golootolah. 
D'autres  furent  successivement  établies,  toujours  au 
Bengale,  à  Connaghur  et  à  Sbibpore.  Les  distribu- 
tions annuelles  des  prix  aux  élèves  de  ce  Conserva- 
toire étaient  chaque  fois  l'occasion  de  conférences 
instructives  sur  la  musique  indigène,  envisagée  dans 
ses  rapports  avec  celle  des  autres  nations,  et  de 
concerts  comprenant  l'exécution  d'œuvres  anciennes 
ou  d'ouvrages  composés  spécialement  pour  la  cir- 
constance, avec  le  concours  des  meilleurs  artistes 
et  devant  un  auditoire  de  choix,  formé  d'indigènes  et 
de  notables  européens. 

La  plupart  des  musées  importants  de  l'Inde,  de 
l'Europe  et  de  l'Amérique,  ont  reçu  du  généreux 
donateur',  par  l'intermédiaire  de  leurs  gouverne- 
ments respectifs,  des  collections  comprenant  un  grand 
nombre  d'instruments  de  musique  hindous^.  Sur  la 
valeur  historique  ou  artistique  de  ces  innombrables 
spécimens  d'une  fabrication  évidemment  récente  et 
peu  soignée»  comme  sur  l'exactitude  rigoureuse  de 
quelques-unes  de  ses  compilations  ou  de  ses  adapta- 
tions musicales,  notre  souci  de  la  vérité  nous  oblige  k 
faire  de  discrètes  réserves';  mais  ces  utiles  critiques 
n'enlèvent  rien  au  véritable  mérite  du  Mécène  hindou 
contemporain,  qui  est  d'avoir,  sinon  créé,  du  moins 
favorisé  de  tout  son  pouvoir  le  mouvement  national, 
qui  s'est  manifesté  avec  tant  de  force  au  Bengale, 
comme  dans  plusieurs  autres  contrées  de  l'Inde,  ten- 
dant à  faire  revivre  et  connaître  l'ancienne  musique 
indigène,  conjointement  avec  notre  science  musi- 
cale contemporaine,  et  à  en  vulgariser  l'étude  théo- 
rique et  pratique  dans  les  moindres  écoles  du  pays. 

Malgré  tous  ces  essais  de  vulgarisation,  qui  donnè- 
rent naissance  à  toute  une  littérature  musicale  indi- 
gène, écrite  en  différents  dialectes,  <c  il  est  encore 
absolument  impossible  aujourd'hui  —  comme  le  re- 
marque le  capitaine  Day'  —  d'acquérir  une  notion 
exacte  des  principes  de  la  musique  hindoue  [actuelle], 
sans  le  concours  des  savants  indigènes,  sans  la  con- 
naissance pratique  des  instruments  du  pays  et  de  leur 
véritable  capacité,  sans  consulter  enfin  les  meilleurs 
praticiens,  conditions  —  ajoute-t-il  judicieusement 
—  que  bien  peu  de  personnes  ont  l'occasion  ou  le 
loisir  de  réaliser  ». 


CHAPITRE   II 

SOURCES.  —  DOCUMENTS.  —  PARTIE  BIBLIO- 
GRAPHIQUE 


C'est  seulement  par  l'étude  des  documents  du 
passé,  qui  retracent  sa  manière  ou  son  histoire  et 

1.  Tirés  de  la  publication  du  râja  lui-même,  intitulée  Publie  Opi- 
nion and  otficial  Communicationê  about  the  Bengal  Musie  Scfiool  and 
iti  Président,  CalcutU,  1876-1877. 

2.  F.-A.  Gevaerl,  dans  Publie  Opinion.,.^  p.  64. 

3.  Ses  envois  lui  ont  valu,  en  retour,  une  ample  moisson  de  titres 
et  de  décorations,  qu'il  étale,  un  peu  prétentieusement  peut-être,  à  la 
première  page  de  ses  moindres  publicaUons. 


exposent  ses  principes  didactiques,  ou  bien  par  l'ana- 
lyse des  œuvres  qu'il  a  produites,  que  nous  pouvons 
essayer  d'acquérir  la  connaissance  de  l'art  musical 
hindou. 

Les  sources  auxquelles  nous  avons  à  puiser  s'of- 
frent nombreuses  à  notre  investigation  et  à  nos  pa- 
tientes recherches.  De  même  que  nous  distinguons 
trois  périodes  dans  l'histoire  de  la  théorie  hindoue, 
une  période  védique,  une  période  classique  et  une  pé- 
riode moderne,  nous  classerons  les  documents  actuel- 
lement accessibles  sous  trois  divisions,  chacune  cor- 
respondant à  une  période  distincte. 

].  —  Période  védiqae. 

Il  ne  saurait  être  question  de  développer  ici  une 
Bibliographie  complète  de  la  riche  littérature  védique, 
pour  laquelle  nous  renvoyons  aux  Histoires  de  la  lit- 
térature*^. 

L'étude  du  texte  des  hymnes  védiques,  manlras  et 
brdkmanas,  peut  seule  nous  donner  une  idée  de  la  ci- 
vilisation aryenne  à  cette  époque.  Il  faut  y  joindre 
les  renseignements  que  fournissent  les  traités  d'exé- 
gèse et  les  précis  didactiques  (sàtras,  veddngas,  etc.), 
auxquels  chacun  des  Védas  a  donné  naissance. 

Parmi  les  diverses  éditions  ou  traductions  de  textes 
publiées,  nous  citerons  : 

10  Ria  Vbda. 

The  Rig-Yeda-Sankita.,,  éd.  by  Max  Mailer,  6  toI.  in-4o, 
1849-1874. 

Die  Hymnen  det  Bigreda,  berausgegeben  Ton  Theodor  Aufrecht, 
2«  éd.,  Bonn,  1877,  2  vol.  tn-8o. 

Traductions  :  françaite,  par  A.  LAUgloU,  1848-1851,  réim- 
primée en  1872  ;  —  anglaisée,  par  H. -H.  Wilson  et  Cowel,  1350- 
18Ô8  et  1868,  et  par  Max  MQller,  etc.;  —  allemandes,  par  A.  Lod* 
wig,  Prag,  1876-1879,  et  par  H.  Grassmann,  Leipzig,  1876-77,  etc. 

The  Ailareya-Brâhmanam  of  Ihe  Rigveda,  éd.  and  translated  by 
M.  Haug,  Bombay,  1863,  2  vol.  in-8«. 

2*  Atharva-Vbda. 

Athana-Veda-Sanhita,  herausgegeben  von  R.  Rolb  und  W.  D. 
Whitney,  1855-56. 

30  Sama-Vbda. 

Die  Hymnen  des  SAma-Veda,  herausgegeben,  Qberselzt  and  mil 
Olossar  versehen  von  Th.  Benfey,  1848. 

Sâma  Veda  Sanhità,  wUh  eommentarg  ofSâyana  Àchârya,  éd.  by 
SatyaTrata  Sàmaçramt,  Calcutta  (Bikliûtheea  Indica*). 

The  Arsheyabrâhmana  (being  the  fourlh  Br&hmana)  of  the  Sâma 
Veda,  The  Sanskril  Text,  ed...  with...  an  Introduction,  by  A.  C.  Bur- 
nell,  Mangalore,  1876. 

The  SamhitopanishadàrâhmaMa,  ibid,,  1877. 

Indépendamment  des  8  bràhmanas  cités  par  les 
écrivains  hindous,  —  et  qui  ne  sont  pas  les  seuls  con- 

4.  L'envoi  fait  à  la  France,  et  déposé  au  Conservatoire  de  Musique 
de  Paris,  ne  comprend  guère  que  des  timbales,  tambours,  tambourins, 
castagnettes  et  cymbales.  — •  Voir  chap.  VI,  p.  340. 

5.  Comp.  les  observations,  dont  la  riguedr  n'a  rien  d'eugéré,  des 
éditeurs  du  Samgita-ratnàkara,  Calcutta,  1879,  l*refaee,  p.  1,  iih  —  et 
de  M.  R.  Simon,  Quellen  sur  indischen  Munk,  p.  132-133. 

6.  Ouvr.  cité,  p.  7. 

7.  Wbbbr  (Albrbcht).  —  The  Bistory  ofindian  Literature,  trans- 
lated from  the  second  German  Edition  by  John  Mann  and  Theodor 
Zachariae,  with  the  sanction  of  the  Author.  London,  TrQbner  and  Co, 
1882,  in-8*. 

Max  Mollbb.  —  Aneient  sanskrit  Literature. 
RoTH  (M..R.).  —  Zur  Litteratur  und  Gesehiehte  des  Weda,  t84«. 
ScRROKOKH  (L.-V.).  —  Indiens  Litteratur  und  Cultur,  Leipzig,  1887. 
Hrmry  (V.).  —  Les  Littératures  de  l'Inde.  —  Sanscrit.  —  Pâli.  — 
Pricrit.  Paris,  Hachette,  1904,  in-16. 

8.  «  Cette  édition  (dit  M.  A.  Barth,  Religions  de  V Inde,  p.  4,  note) 
comprend  toutes  les  collections  liturgiques  du  SAma  Véda,  ainsi  que 
les  Gdnas,  c'est-à-dire  les  textes  sous  leur  forme  de  canUlènes  ■.  Mal- 
heureusement elle  est  depuis  longtemps  épuisée,  et  nous  n'avons  pas 
réussi  à  nous  la  procurer.  —  Nous  n'avons  pu  utiliser  pour  notre  tra- 
vail qu'une  édition  indigène,  Sàma-'Vidhdna-brâhmanasya  Sdma-sAci. 
1  vol.  (sans  date).  s 

On  relève  encore,  dans  les  Catalogues,  un  Sdma'Véda-Samgita,  par 
P.  Gurû  DatU,  Lahore,  Virajanand  Press,  1889,  13S  p.  in-8*. 
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nus,  car  Burnell  {The  Samhilopanishad-Br.,  p.  iii)  en 
sgoute  4  autres  à  cette  liste,  —  on  a  relevé  jusqu'à 
ce  jour  une  vingtaine  de  traités  divers  consacrés  & 
rétude  du  texte  des  sâmans,  à  la  phonétique,  à  la 
prosodie,  aux  mètres,  au  livret,  au  chant,  à  la  no- 
tation» aux  prêtres  chanteurs,  etc.  (sûtras,  prdtiçâ" 
khycis,  çikshds,  pariçishtas,  etc.).  Sans  compter  les 
manuels  appartenant  à  d'autres  Yédas  et  qui  trai- 
tent de  la  nature  des  sons,  des  accents  musicaux  ou 
notes,  tels  que  : 

Rig-Veda-Prâtiçàkhya,  éd.  et  trad.  par  Ad.  Régnier, /oKmai 
Aniatique,  1857-58,  etc. 

PàninHya-çikthà ,  publiée  avec  une  traduction  par  A.  Weber, 
dans  les  Indische  Studien,  t.  IV,  p.  345-371,  1858. 

TaitUrtifa-Prdtiçâkhya,  édition  Whitney  {Journal  Amer.  Or,  Soc., 
t.  IX) ,  New  Haven,  1 871 ,  et  RAjendra  Làla  Mitra  [Bibliotheca  Indiea, 
1872). 

Vâjasaneyi-Prâtifakhya,  dans  les  Indiseke  Studien  de  A.  Weber, 
t.  IV,  1858. 

La  plupart  des  manuels  didactiques  relatifs  au 
Sâma-Véda,  qui  intéressent  plus  particulièrement 
rhistorien  de  la  musique  hindoue,  ont  été  énumérés 
et  étudiés  dans  la  savante  Introduction  écrite  par  Bur- 
nell en  tête  de  son  édition  de  VArsheya-Br,,  ou  dans 
Touvrage  de  Haug  (M.),  Ueber  das  Wesen..,  des  Wedis- 
chen  Accents. 

4»  Yajoh-Vbda. 

Tke  WkUe  Yajur-Veda,  éd.  by  A.  Weber,  3  yol.  in-4o,  1849- 

1859. 

Die TaUUrîya-SttmkUâyhenL\x9geg6henvon  A.  Weber,  1871-1872. 

Tke  SanhUàoflhe  Black  Yajur-Yeda..,G»^OM\^A{Bib^iolheea  Indica). 

Tke  TaUHriya-Brâkmana  of  tke  Black  YaJur-Yeda,  éd.  by  Ràjen- 
dralàla  Mitra,  Calcutta,  1859-1870,  3  vol.  in-8o  (Bibliotkeca  In- 
dica). 

Tke  TaUtiriya-Aranffaka  oftke  Black  Yajur-Yeda,  id.,  ihid.,  1872. 

On  pourra  encore  consulter,  sur  cette  même  pé- 
riode, les  ouvrages  suivants  : 

Babth  (A.).  —  Les  Religions  de  l'Inde  (Extrait  de  VEneyelopédie 
des  sciences  religieuses).  Paris,  Fischbacher,  1879;  et  Revue  Cri- 
tique (21  juiUet  1877,  etc.)- 

ORASSMAHif  (H.).  —  Wôrterbuck  sum  Rig-Yeda,  1873. 

Hauo  (M.).  —  Ueber  das  Wesen  und  den  Wertk  des  Wediscken 
AeeenU.  MOnchen,  1873. 

MuiR  (J.).  —  Original  Sanskrit  Texts,  5  vol.  in-S»,  London,  TrQb- 
ner,  1868-73. 

Oldbnbbrq  (H.).  —  La  Religion  du  Yéda,  trad.  V.  Henry,  1903. 

Wbbbr  (a.).  —  Indiseke  Studien. 

ZiMMBR  (H.).  "  AUindisckes  Leben,  Bit  CuUur  der  Yediseken 
Arier,  uackt  den  SamkUâ  dargesielU,  Berlin,  1879.' 

11.  —  Période  classique. 

Cliez  la  plupart  des  peuples  de  l'antiquité,  l'inven- 
tion des  sciences  et  des  arts  était  attribuée  à  la  divi- 
nité, ou  à  des  mortels  inspirés  par  elle;  il  en  fut  par- 
ticulièrement ainsi  dans  l'Inde. 


1.  On  donne  encore  à  cet  upaoeda  le  titre  de  cinquième  véda  {N.-ç., 
I,  15),  appellation  appliquée  égalenaent  au  Mahàblïdrata  et  aux  Purâ- 
noM  (A.  Barth,  Religions  de  l'Inde,  p.  94). 

2.  Cités  dans  le  Nâtya-çAêtra  et  dans  les  ouvrages  postérieurs. 
Comp.  plus  loin«  p.  270,  n.  6,  et  ch.  III,  p.  281. 

3.  Voir  N.-ç.,  I,  12,  18,  et  Samg.-ratn.,  I,  1,  25. 

Bbarala  déclare,  à  plusieurs  reprises,  qu'il  expose  la  théorie  du  gdn- 
dUiana,  telle  que  l'enseigna  ici-bas  Nârada  (XXXIII,  fln).  Ailleurs,  il 
se  réfère  à  l'autorité  du  même  N&rada,  ainsi  que  de  Svâti,  de  Tum- 
buro,  etc.  (XXXIII,  2  et  suiv.  Comp.  XXXVl,  70).  Enfin,  dans  le  dernier 
chapitre  (XXXVI,  69),  il  laisse  à  l'un  do  ses  cent  fils,  Kohala,  le  soin  de 
continuer  et  compléter  son  ouvrage. 

La  plupart  de  ces  ascètes  ou  gandharoas  sont  efTectivcment  donnés 
comme  auteurs  de  traités  sur  le  tliéAlre  ou  la  musique,  et,  comme  tels, 
les  commentateurs  leur  attribuent,  concurremment  à  Bharata,  quelques 
citations  (V.  plus  loin,  p. '270). 

Nàrada,  chef  des  gandharoas  (avec  Citraratha  et  Viçvàvasu),  est  un 
personnage  védique  (comme  Tumburu.  V.  ch.  III,  p.  281).  Il  passe  pour 
avoir  été  l'aulenr  non  seulement  d'un  gândharva-veda  (Weber,  Bist, 
oflnd.  Lit.,  1882,  p.  272  et  note  318),  mais  d'une  çikshd  (M.  Haug, 


D'après  la  légende,  la  musique  fut  tout  d'abord  un 
art  essentiellement  divin,  pratiqué  dans  le  paradis 
d'Indra  par  les  génies  Gandhai^vas  et  les  nymphes 
Apsaras,  que  Brahmâ  tira  des  Védas  et  révéla  à  l'es- 
pèce humaine  par  l'Intermédiaire  de  munis  ou  d'ascè- 
tes. On  en  fait  également  honneur  à  Sarasvatl,  déesse 
de  l'éloquence  et  des  arts. 

Comme  les  trois  autres,  le  Sdma-Veda,  «  le  livre 
des  chants  »,  eut  ainsi  une  sorte  d'annexé,  un  upa- 
veda^f  rédigé  à  l'usage  de  toutes  les  castes,  et  qui, 
du  nom  des  musiciens  célestes,  fut  appelé  gdn- 
dhctrva-veda. 

Si  l'on  en  croit  la  MadhU'Sûdanasarasvati  (Indis- 
eke Studien,  vol.  I),  c'était  un  véritable  traité  {çâstra), 
consacré  au  chant,  à  la  musique  et  à  la  danse,  œu- 
vre du  muni  Bharata,  et  son  objet  est,  entre  autres 
choses,  la  poursuite  de  la  faveur  des  dieux  et  de  l'é- 
tat extatique  appelé  nirvikalpa.  D'après  d'autres  tex- 
tes, ce  pseudo-Bharata  —  personnage  mythique  tout 
comme  les  autres  musiciens-ascètes  ou  les  gandhar^ 
vas  des  premiers  âges,  les  Nârada,  Tumburu,  Huhu, 
Viçvâvasu,  Yâyu,  Svâti*,  etc.  — auquel  la  légende 
attribue  la  composition  des  pièces  et  la  direction 
des  représentations  du  paradis  des  dieux,  exécu- 
tées sous  ses  ordres  par  les  gandharvas  et  les  apsa- 
ras, aurait  rédigé,  sous  l'inspiration  de  Brahmâ  et 
pour  prendre  la  place  de  ce  gdndharva-veda  devenu 
inintelligible,  un  Traité  sur  les  arts  du  théâtre.  Il 
aurait  ainsi  refondu  dans  un  système  particulier 
l'ancienne  science  des  gandharvas  {gândharva'Vidyâ) 
et,  selon  une  expression  hindoue,  l'aurait  apportée 
du  séjour  des  dieux  sur  la  terre'. 

La  vérité  semble  être  que  par  le  terme  upaveda  on 
désignait  un  ensemble  d'ouvrages  profanes,  se  ratta- 
chant à  l'un  ou  lautre  des  Védas  par  leur  objet,  et 
que  ce  gândharva-veda  n'est  qu'une  dénomination 
générale,  sous  laquelle  se  rangeaient  les  Traités  de 
musique  et  d'arts  scéniques^. 

Le  Nâtya-çâstra.  —  Parmi  ces  ouvrages,  le  plus 
anciennement  connu  est  le  Bhâratiya-nâtya-çâstra, 
sorte  de  compendium  ou  d'encyclopédie  scénique  en 
vers  et  en  prose,  traitant  de  tous  les  arts  qui  gra- 
vitent autour  du  théâtre.  Comme  la  plupart  des 
anciens  castras,  il  a  dû  passer  par  une  série  de  re- 
fontes ou,  pour  ainsi  dire,  d'éditions  successives, 
corrigées  et  augmentées,  antérieures  aux  commen- 
cements de  l'ère  chrétienne,  époque  à  laquelle  il 
existait  très  certainement  sous  sa  forme  actuelle. 
«  La  théorie  de  la  danse,  du  chant,  de  la  musique, 
de  la  gesticulation,  et  surtout  de  la  mimique  coor- 
donnée avec  l'analyse  minutieuse  des  sentiments 
destinés  à  être  exprimés  par  tous  les  signes  naturels 

Ueber  das  Wesen...  der  wed.  Accents,  p.  53  et  suiv.;  Kielhorn,  Ind. 
Studien,  XIV,  160),  d'un  pariçiahta  (Weber,  ouor.  cité,  p.  153),  d'une 
samhitd  astronomique  (p.  264),  d'un  ouvrage  de  loi  (smriti,  p.  S73,  326), 
etc.;  on  lui  attribue  enfin  l'invention  de  la  vtnâ  ou  luth  hindou  (Dowson, 
Clast.  Dict.  of  Hindu  Mythol.,  1888,  p.  218,  219). 

En  compagnie  du  muni  Svftti,  le  chef  des  musiciens  du  paradis  d'In- 
dra, il  prête  à  Bharata  le  concours  de  sa  science  musicale,  pour  les 
représentations  célestes  (N.-c.,  XXXVI,  70).  C'est  en  se  référant  à  Svftti, 
à  Nârada  (et  d'après  une  variante  à  Tumburu),  que  Bharata  (XXXIII,.2 
et  suiv.)  donne  la  théorie  de  Yavanaddha  (classe  des  instruments  de 
musique  à  percussion,  tambours,  etc.,  dont  Svftti  est  l'inventeur,  XXXIII, 
4  et  suiv.). 

Quant  à  Kohala,  il  est,  selon  le  Medini-koça  (et  le  Kuttanimata  de 
Dftmodaragupta),  l'auteur  d'un  traité  sur  le  théâtre  {ndlga-çâitrorpra- 
vaktar).  Rucipaii.  dans  son  commentaire  de  V Anargha-rhàgava  (p.  7), 
lui  attribue  une  définition  de  la  nândi,  ou  stance  de  bénédiction,  appar- 
tenant au  prélude  du  drame.  Dans  la  pièce  de  théfttre  Bdla-rdmàyana, 
Kohala  dirige  une  troupe  céleste  qui  vient  dans  le  palais  de  Rftvana  jouer 
un  drame,  le  Svayamvara  de  Sttd,  composé  par  Bharata  (V.  S.  Lévi, 
Thédtre  indien,  p.  274). 

4.  Voir  chap.  IV,  p.  285. 
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(sans  oublier  les  jeux  de  physionomie,  les  inflexions 
de  la  voix,  etc.)  qui  les  caractérisent,  y  tient  une 
place  capitale,  et  s  y  trouve  traitée  d'une  façon  qui 
témoigne  d'une  longue  culture  au  sein  d'une  civili- 
sation favorable  à  l'expansion  des  arts  les  plus  déli- 
cats*. » 

Les  chapitres  qui  traitent  plus  spécialement  de  la 
théorie  musicale  (chant,  métrique,  instrumentation) 
—  en  dehors  des  ch.  IV  et  V  consacrés  aux  prélimi- 
naires religieux  de  la  représentation  accompagnés  de 
musique,  de  danse  et  de  chant  —  sont  les  suivants  : 

Ch.  XXVIII.  — Jâti'lakshêua  a  règle  deajdtis,  ou  types  de  can- 
lilènes  sacrées  »  ;  il  expose  les  éléments  de  la  Uiéorie  masicale  : 
octaves,  intervalles,  notes,  gammes,  cantilènes,  etc. 

Ch.  XXIX.  —  Tatd''lodya-vidhâna,  «  théorie  des  Instruments  à 
cordes  »,  comprenant  le  luth  vtnd,  k  7  cordes,  et  le  luth  ripanct,  à 
9  cordes.  Il  traite,  en  outre,  des  33  ornements  musicaux  (aiom- 
kAriu)\  des  4  manières  de  disposer  les  paroles  du  chant,  etc. 
(gltia)  ;  des  divers  éléments  de  la  composition  et  du  jeu  instrumen- 
tal {dhàtu)\  des  modes  successifs  de  l'exécution  instrumentale, 
avec  ou  sans  égard  au  chant  {taitva,  tuntgata»  ogha)\  des  10  espè- 
ces de  chants  [bahirgUas)^  intervenant  dans  le  préambule  {pûrva- 
ranga)  des  pièces  de  théâtre,  avec  exemples,  etc. 

Ch.  XXX.  —  Su8hirâ-*todga-vidhdna,  «  théorie  des  instruments 
à  vent  ».  Ce  chapitre,  très  court,  se  home  à  quelques  partlcnla> 
rites  du  jeu  des  flirtes,  etc. 

Ch.  XXXI.  —  Tdla-vganjaka,  «  théorie  du  rythme  et  de  la  me- 
sure »,  à  l'époque  classique,  selon  les  4  manières  (mdrgoi),  II  ex- 
pose les  diverses  espèces  de  rythmes,  quaternaires,  ternaires,  etc., 
a  façon  de  battre  la  mesure  pour  chacun  d'eux,  les  éléments 
modificateurs  de  la  mesure  {laytt,  yatis,  pdms),  le  rythme  appliqué 
aux  diverses  sortes  de  chants,  etc. 

Ch.  XXXII.  —  Dhrurd-vidhdna,  «  règle  des  chants  dkrurds  »; 
complément  de  la  théorie  du  chant,  exposée  avec  les  détails  que 
comporte  Texécution  de  chacune  des  formes  de  la  mélodie,  et 
Tindication  des  divers  genres  de  mètres  appropriés,  etc. 

Ch.  XXXIII.  —  Vâdyd-'dkydya  ou  bhdnda-vâdya,  «  exécution 
instrumentale) ,  sorte  de  traité  complet  du  jeu  des  timbales  et 
tambours,  etc. 

Cette  œuvre  maltresse,  d'une  importance  si  grande 
.pour  l'étude  de  la  musique  classique,  citée  ou  repro- 
duite à  tout  propos  par  la  littérature  postérieure,  a 
été  longtemps  considérée  comme  à  jamais  perdue 
pour  la  science.  En  1827,  le  grand  indianiste  anglais, 
le  révélateur,  après  sir  William  Jones,  du  système 
dramatique  des  Hindous,  Horace  Hayman  Wilson, 
pouvait  en  déplorer  la  disparition  en  ces  termes  : 
«  Ses  soutras,  ou  aphorismes,  sont  constamment  cités 
parles  commentateurs  des  différentes  pièces:  ils  sont 
les  principes  sur  lesquels  sont  basées  les  doctrines 
des  auteurs  plus  modernes.  Mais,  autant  qu'il  est  pos- 
sible de  s'en  assurer,  l'ouvrage  de  Bharata  n'existe 
plus  dans  son  entier'...  »  Heureusement,  vers  1862, 
u  un  singulier  hasard  »  fit  tomber  entre  les  mains  de 
M.  Fitz-£dward  Hall  un  exemplaire  du  Nâtya-çâslra, 
concurremment  avec  lequel  nous  avons  pu  utiliser 
d'autres  copies  anciennes,  pour  une  édition  critique 
enc(Nre  inachevée'. 


1.  P.  Regnaud,  Préface  (p.  YIII)  à  notre  Edition  critique  du  Traité 
de  Bharata  tur  le  Thédtre  (t.  I,  1898),  à  laquelle  nous  renvoyons  {In- 
troduction, p.  i-xiviij)  pour  plus  de  détails. 

Voir  aussi  notre  Contribution  à  l'étude  de  la  mutique  hindoue {l%%B)t 
renfermant  le  texte  et  un  essai  d'Interprétation  du  XXVIII*  chapitre 
de  Bharata. 

L'ouvrage  entier  a  été  récemment  publié  dans  l'Inde,  sous  le  titre  : 
The  Ndtyaçdetra  of  Bharata  Muni,  éd.  by  Pandit  Çivadalta...  and 
Kâçinàth  Pandurang  Parab,  Bombay,  Nimaya-Sdgara  Press,  1804. 

2.  Select  Speeimem  of  the  Théâtre  of  the  Hindus,  Calcutta,  1827, 
3  vol.  in-80;  Irad.  A.  Langlois,  1828,  t.  I,  p.  xvj. 

3.  Voir  notre  Introduction  citée  plus  haut  (p.  ix  et  suiv.). 
Malgré  nos  démarches  instantes,  nous  n'arons  pu  obtenir  le  prât 

des  3  copies,  ni  de  l'exemplaire  arec  commentaire  {Bharata-çâstra-tOcd) 
que  nous  avions  relevés  dantVAlphabetical  Index  of  Manuteripte  in 
the  Government  Oriental  nus.  Library,  Madras,  1893. 

Depuis,  le  regretté  Cecil  Bcndall  et  notre  savant  ami  U.  S.  Lévi 
nous  avaient  signalé  l'existence  de  deux  autres  manuscrits,  l'un  (qui 
parait  être  une  copie  de  l'Ouest,  des  zvt*-zYii*  s.),  appartenant  à  une  bi- 


Les  commantateiirt  de  Bharata.  ~  Divei-s  ouvra- 
ges ou  catalogues  révèlent  l'existence  de  plusieurs 
commentaires  du  Nâlya-eâstra,  qui  seraient  sans  doute 
très  utiles  pour  l'élucidation  de  ce  texte  trop  souvent 
corrompu  et  d'une  obscurité  parfois  désespérante. 
Ce  sont  ceux  de  : 

M&trlgupta,  contemporain  de  K&lidftsa  (vi«  s.  ap.  J.-C],  au- 
teur d'un  traité  d'art  dramatique  en  vers,  où  il  commentait  les 
préceptes  de  Bharata  ;  il  n'en  reste  que  des  fragments  épars  (dans 
VArtkttdyolanikà,  commentaire  sur  Çakunlalâ»  le  Nâty&prâiipa,  ete.). 

Çankuka  (commencement  du  ix«  s.)  et  Bhatta-N&yaka  (fin  do 
ix«  s.),  cités  par  le  Kârya-prâkéça. 

Âbhinaya-gupta,  chef  de  l'école  littéraire  moderne,  qui  écrivit 
à  la  fin  du  X*  s.  un  nouveau  commentaire  sur  Bharala,  l'^IMi- 
Hava-Bhùratî  {Àrlhadyoittnikâ  64),  ou  la  Bkgrata-ttkâ  {Sâkitya-4at- 
pmM,  trad.  p.  178,  note;  ArtkaiyoL,  6;  Amâru-çttëkB,  éd.  Kê»y- 
Mâlâ,  p.  6). 

Ces  quatre  auteurs  sont  cités  par  le  SaugUa-rainàkûra,  les  trois 
derniers  comme  commentateurs  de  Bharata,  en  même  temps  que 
Lollata,  Udbhata  et  ÇrimatkirUdhara. 

Raghun&tha  est  également  donné  comme  l'auteur  d*nn  Bhorêtê- 
çdstra*. 

De  même  Arjnna  aurait  compote  qb  ÀrjuaÊ^htrëta».. 

Les  prédécesseiiri  de  ÇârngadeTa.  —  Plas  de  mille 
ans  s'écoulent  entre  Tépoque  du  Nâtya-çdsira  et  celle 
du  second  des  traités  sur  la  musique  actuellemeat 
publiés ,  le  SamgUa-ratnàkara  de  ÇÀmgadeva.  Et  ce- 
pendant nombreux  furent  les  prédécesseurs  de  ce 
dernier.  Mais,  des  25  ou  30  auteurs  qu'il  cite^,  à  côté 
de  Bharata  et  des  munis  ou  gandharvas  mythiques*, 
et  qui  ont  nom  Kaçyapa,  Matanga,  Yàshtika,  Çârdûla, 
Koh&la,  Viçàkhila,  Dantila,  Kambala,  Açvatara,  An- 
janeya,  Mâtrigupta,  Rftvana,  Nandikeçvara,  Binda- 
râja,  Kshetrarâja,  Rftbala,  Rudrata,  Bhûpàla,  Bhoja- 
bhûvallabba,  Paramarda,  Someça,  Jagadekamahipati, 
Lollata,  Udbhata,  Çankuka,  Bhatta,  Abhinayagupta, 
Çrlmatkirtidhara,  etc.,  nous  ne  savons  rien  ou  pres- 
que rien.  Aux  renseignements  donnés  ci-dessus,  con- 
cernant les  successeurs  et  les  commentateurs  de 
Bharata,  nous  pouvons  ajouter  que  Nandlkeçyara  est 
indiqué  comme  1  auteur  d'un  TâUk-lakshana  repré- 
senté dans  la  Bibliothèque  du  palais  de  Tanjore  (p.  60, 
n^  14)  ;  que  Çàrngadeva  (1, 7, 22),  à  propos  de  la  théorie 
àe%  jàti'iâdhâranas,  cite  comme  ses  autorités  Kambala 
et  Açvatara,  de  même  qu'il  se  réfère  à  Matanga  (II, 
i,  44;  II,  2,  27),  à  Yâsthika  (II,  1,  45),  ainsi  qu'à  Ka- 
çyapa  (II,  2,  64),  dans  son  exposé  des  rd^os...  Quant 
à  Gatura  Kallînâtha,  au  cours  de  son  commentaire  da 
Samgita-rainâkara,  il  s'appuie  fréquemment  sur  les 
dires  non  seulement  de  Bharata,  mais  de  Matanga^ 
Viçvâvasa,  Tumbaru,*  Kohala,  Yajnavalkhya,  Nan- 
dikeçvara, Dantila,  Raçyapa,  Haradattamiçra,  etc. 
Nous  devons  donc  reconnaître  que  ces  auteurs  ont  eu 
une  existence  réelle;  nous  savons  que  leurs  ouvrages 
étaient  encore  connus  et  appréciés  au  xiii«  siècle  : 
c'est  tout  ce  que  nous  pouvons  en  dire*. 

bliothèquo  particulière  à  Aurungsbsd,  l'autre  déppsé  à  Katmandu.  M«is, 
malgré  leuri  bons  offices,  nous  n'avons  pu  encore  recevoir  les  copiei 
commandées  par  leur  intermédiaire. 

4.  Burnell  (A.  C),  A  claasified  Index  to  the  ak.  mtê,  in  the  Palace  at 
Tanjore  (1880),  p.  60,  n"  12;  —  Oppcrt  (G.)i  Listf  ofêk.  nue,  in  South- 
ern India,  vol.  II,  p.  S«3,  n*  4099. 

5.  Samg.-ratn.,  I,  i,  15-19. 

6.  Notamment  Vàyu,  Vi^vàvasa,  Arjuna,  Nirada,  Tumboru  ou  Tum- 
bara,  Svftli,  dont  les  noms  sont  mêlés  à  ceux  dont  noas  donnons  la 
liste.  Voir  ce  que  nous  disons,  plus  haut,  au  siyct  de  ces  musiciens  aa- 
liques,  p.  2(39  et  note  3. 

7.  Gilé  également  par  Soma  (I,  p.  26;  IV,  p.  1,  etc.),  en  compagnie 
de  Hanuman  (I,  37,  p.  26,  p.  :29,  clc.)> 

8.  Dans  sa  publication  intitulée  Samgita'êdra'Samgraha  ou  TTieory 
ofeanskrit  Musie,  compiled  from  the  ancient  Aathorilhics,  S.  M.  Ta- 
gore  donne  des  extraits  tirés  des  œuvres  de  plusieurs  de  ces  auteun 
(Anjaneya,  Kohala,  ainsi  que  de  la  Ndrada-tamhitd,  du  Rdgd-'rnava, 
dnSamyitd-rnava,d\iSamgita-iâra,do  laCi2c{dmam;de  Haribatta,  Ki- 
tyàyana,  Hanuman,  etc.),  mais  sans  ordre  et  sans  références  suffisantes. 
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Le  Samgita-ratnâkara.  —  Çàragadeva  (Çrioniç- 
çanka),  Ûls  de  Solhala  et  petit-ûls  de  Bhâskara,  des- 
cendail  d'une  noble  famille  originaire  du  Cachemire. 
Son  grand-père,  décidé  à  aller  chercher  fortune  du 
côlé  du  Midi,  émigra  dans  la  province  du  Dékhan. 
C'est  là,  à  Devagiri-nagara,  àla  cour  du  roi  Singhana, 
que  notre  auteur  écrivil  son  ouvrage^.  Or,  ce  prince 
a  occupé  le  trône  entre  12i0  et  1247  ap.  J.-C*.  C'est 
donc  entre  ces  deux  dates  que  se  place  la  composi- 
tion de  Tœuvre  de  Çàrngadeva. 

Le  Saingita-ratuâkara,  «  Océan,  ou  Mine  de  dîa- 
mantSy  de  la  Musique  »,  renferme  7  livres  (adhyàyas). 

Le  !«',  svara-çata,  divisé  en  8  chapitres  {prakaranat)  ^  traite  des 
notes,  des  intenralles,  des  gammes,  des  séries  ascendantes  ou 
descendantes  des  notes  {mkrekanâé)^  des  dispositions- type»  des 
notes  (varnas)^  des  ornements  de  la  mélodie  (alamkûras),  des  canti- 
lènes  [jâtis),  des  gttis,  etc. 

Le  il<>,  rdga-tirekê,  des  dlTera  types  de  mélodies  (rûgas). 

Le  III<',  prakirnaka,  est  consacré,  comme  son  nom  Tindique,  à 
des  sajets  variés,  qualités  et  défauts  des  chanteurs,  du  son,  par- 
ties composant  la  mélodie,  etc. 

Le  iy«,  prabaniha,  traite  du  chant  et  de  ses  éléments  cpnstitu- 
tilis,  des  phrases  musicales,  des  mètres,  de  la  mesure,  etc. 

Le  V«,  tàla,  est  consacré  au  rythme  et  k  la  mesure,  c*e8t-à-dlre 
traite  des  mêmes  questions  que  le  ch.  XXXI  du  Ndtya-fâttra,  etc. 

Le  VI*,  vâdva»  donne  la  définition  et  la  description  des  instru- 
ments de  musique  divisés  en  4  classes  :  instruments  à  cordes,  & 
vent,  à  percussion  et  à  membranes,  à  percussion  et  en  métal. 

Le  YII*,  nritffa  ou  nartana,  expose  les  règles  de  la  gesticulation, 
de  la  mimique,  de  Taction  dramatique  et  de  la  danse,  de  l'ex- 
pression des  sentiments,  etc. 

Le  SamgUa-ratndkara  a  été  admirablement  édité 
par  TAnandàçrama  Press,  en  1897,  sous  le  titre; 

Tke  SangUa-Ratnâkara,  by  Çrtaicçtaïka  Çàrngadeva,  wiik  ii»  Com- 
mentary  by  Chatura  Kailinâtha,  edlted  by  Pandit  Mangesh  Ram- 
kiiahna  Telang  (of  Bombay).  Poona,  Anandàçrama  Press,  1897, 
2  Tol.,  1,000  pages. 

Le  W  livre,  avec  le  commentaire  de  Simha-bhûpàla, 
avait  déjà  paru  à  Calcutta  en  1879  (The  New  Arya 
Press),  par  les  soins  de  Kàilvara  VedantavAgtça  et  de 
Sftradâ  Prasâda  Ghosha. 

Ses  commentateurs.  —  Cet  ouvrage,  le  plus  com- 
plet et  le  plus  important  des  traités  spéciaux  sur  la 
musique  que  nous  possédions,  a  tenté  la  sagacité 
d^une  foule  de  commentateurs  indigènes,  dont  le 
principal  et  le  meilleur  fut,  sans  doute,  Kallin&tha. 

Catura  Kallinâtha,  ûls  de  Lakshmanàsya,  ou  Laksh- 
mtdhara,  vécut  à  la  cour  de  Pratâpa  Immadi  Deva- 
raya  (ûls  de  Praudha  Deva-ràya  II,  1419-1444,  et 
petit- fils  de  Vijaya)',  qui  occupait  le  trône  de  Vijaya- 
nagara  dès  Tannée  1444.  Il  écrivit  donc  son  commen- 
taire entre  cette  date  1444  et  1450,  date  extrême  de 
la  vie  de  Dâmodara,  qui  le  cite^  (Samg.-darp,,  II, 
7,  57). 

Quant  aux  autres  commentateurs,  on  connaît  les 
noms  de  Simha-bhûp&la,  donné  comme  auteur  d*un 

1.  Samg.-ratn.,  1,  1,  2-14.  Comp.  la  Préface  de  l'éditettr  Mangosh 
RamlirishDa  Telang,  p.  [2-3 J.  —  Voir  encore  Wilson,  Th.  ind,,  irad., 
p.  iix. 

ÇAmgadeva  est  sourent  désigné,  par  ]as  anteors  qui  le  citant,  sous 
le  nom  de  Nihçanka,  et  aussi  de  Harapriya  (Samg.-darp,,  VU,  88)  et  de 
Çirakinkara  (iV2.,  VI,  9,  132). 

2.  Voir  Bhandarkar  (R.  G.),  Sarly  Siitory  of  the  Dekkan...  Bom- 
baj.  1895,  2*  éd.  (cité  par  M.  R.  Telaag»  p.  [3]). 

3.  D'après  le  commentaire  de  Kallinâtha  lui-même  {Samg.'ratH.,  i, 
p.  t-2,  5-14).  Comp.  la  Préface  de  l'éd.  de  Poona,  p.  [4-5]. 

4.  V.  Simon  (R.),  The  Sueceetor  of  Deva  RAya  11  of  Vijayanagara, 
dans  le  Journal  of  the  Royal  Anatic  Society,  July,  1902,  p.  661-663  ; 
—  et,  du  même  auteur,  QuêUen  mut  indisch/m  Muaik  (Zeitickrift  der 
Deutsehen  Morgenlândùchen  Getetlschaft»  B.  LV,  1902,  p.  131). 

5.  Samg.-ratn.  Appendice  5,  p.  999.  * 

6.  Le  teite,  dont  une  édition  incomplète  (Part  I,  comprenant  les  deux 
premiers  livres)  avait  déjà  paru,  avec  des  notes,  en  1881,  à  Calcutta, 
sous  le  nom  de  S.  M.  Tagore,  vient  d'être  publié  dans  la  Zeittchrift  der 
Deutêchen  Morgenlândiichen  Geêellêchaft  (Band  56, 1902,  p.  129-153; 


SamgUa-sudhâkara,  de  Kumbha-kama-narendra,  au- 
teur d'une  SamgUa'mtmdmsâ ,  de  Gangâràma,  auteur 
d*un  Samgitasetu  (en  hindi),  et  de  Hamsa-bhûpâla^. 
Le  Samgîta-darpana.  —  Le  ScmgUcHkirpana ^,  «  Mi- 
roir de  la  Musique  »,  peut  être  considéré  comme  un 
résumé  en  7  livres  du  précédent,  qu'il  suit  en  géné- 
ral pas  à  pas,  simplifle,  écourte  ou  refond,  et  même 
copie  textuellement  en  mainls  endroits.  L'auteur, 
Catura  Dâmodara,  (Ils  de  Lakshmidhara-bhatta,  vivait 
dans  la  première  moitié  du  xv«  siècle.  Il  aurait  écrit 
son  ouvrage  à  la  fois  en  sanscrit  et  en  hindi,  en  fai- 
sant suivre  ce  dernier  texte  d'une  paraphrase  en  prose. 
Il  se  donne  lui-même  les  surnoms  de  Haribhatta  et  de 
Harivallabha  (sectateur,  favori  de  Yisbnu)  ^ 

Le  sujet,  la  disposition,  les  titres  des  livres  (sauf 
une  interversion  des  livres  Y  et  VI)  sont  les  mêmes 
que  dans  Tœuvre  de  Çàrngadeva.  Dans  les  adhyàyas 
II  et  VII  toutefois,  il  en  prend  un  peu  plus  à  son  aise 
avec  son  modèle  et  son  aîné  de  deux  siècles;  il  expose 
notamment  une  théorie  un  peu  différente  des  types 
de  mélodies  appelés  rdgas. 

Outre  Bharata,  Malanga,  Anjaneya,  cités,  comme 
nous  l'avons  vu,  dans  le  SamgUa'ratndkara,  outre 
Çàrngadeva,  il  donne,  au  cours  de  maintes  citations, 
les  noms  de  Kàtyàyana,  Vijnaneçvara,  Someçvara, 
Haribhatta,  Hanuman,  et  se  réfère  encore  aux  ouvrages 
suivants  :  Cùdâmani,  Manidarpana,  Râgâmava,  Sam' 
gUa-ratnâvali  (attribuée  à  Soma-r^a-deva  [Day,  ouvr. 
cit.j  p.  167]),  Samgitâmava,  S.'Vinoda,S.'8âroddkâra, 
PratibhâvUâsa,  les  Purdnas,...  etc. 

L'ouvrage  a  le  mérite  d'être  relativement  clair,  et, 
selon  sir  W.  Joues,  aurait  eu  les  préférences  des  pan- 
dits, à  l'époque,  du  moins,  où  écrivait  le  président 
de  la  Société  Asiatique  du  Bengale*. 

Antres  Samgitas.  —  Nous  devons  nous  borner  à 
donner  la  liste  de  quelques-uns  des  autres  SamgUas 
antérieurs  à  Soma.  Ils  sont  encore  à  l'état  de  manus- 
crits : 

Samgita-nârâyana,  par  Nàrâyana-deva,  fils  de  Padm&nabha  et 
élève  de  Purostaottama-iniçra.  Postérieur  aa  S.-darpana,  qu'il  loue 
fréquemment,  11  sa  compose  de  0  sections  ou  parieekedaâ.  Il  cite, 
entre  autres,  Mammala  comme  auteur  d'une  Samgtta-ratns^mdld, 

Rûga-mâlâ,  «  Guirlande  de  râgas  »,  par  Kshema-karna-p&thaka, 
fils  de  Maheça,  datée  de  1570. 

Le  Râga-vibodha.  •—  Le  Râgorvibadha,  a  Doctrine 
des  rdgas  »,  a  été  composé  en  1608  par  Soma-nàtha, 
fils  de  Mudgala,  en  vers  dryds,  avec  un  commentaire 
en  prose  de  l'auteur  lui-même.  Si  cet  ouvrage  n'est 
pas  aussi  ancien  que  croyait  pouvoir  l'affirmer  sir 
W.  Jones  ^,  et  qu'on  l'a  répété  après  lui,  il  se  distingue 
des  précédents  par  une  allure  classique,  une  facture 
remarquable,  une  clarté  et  une  sobriété  bien  rares. 
A  vrai  dire,  c'est  plutôt  une  méthode  de  luth  qu'un 
traité  général.  Il  comprend  5  livres  ou  vivekas  : 

262-292)  par  M.  R.  Simon,  sous  le  titre  QuelUn  sur  indiêchen  Mutxk, 
Dâmodara.  Nous  avions  pu  utiliser,  antérieurement  à  cotte  publication, 
d'après  les  mss  n*  281  et  Burn.  51  de  la  Bibliothèque  Nationale,  le  1'' 
livre,  pour  lequel  noire  numérotation  des  çlokoi  diffère  par  endroits  de 
celle  de  l'édition  allemande. 

7.  Le  texte  hindi  offre,  pour  le  titre  de  l'ouvrage,  la  variante  Samgi- 
tatàra  (?)  (Simon  R.,  Qitellen,,.,  p.  131).  Le  traité  que  les  Catalogues 
de  mss  (Bikaner,  1123)  attribuent  à  Haribhatta,  sous  le  titre  de  Sarngîta- 
eéroâdkârett  ne  serait-il  donc  autre  que  le  SamgUordarpana?  Cependant 
Dâmodara  cite  Haribhatta  (VI,  lU)  et  un  Samgita-edroddJidra  (VI,  12)  I 

La  Bibliothèque  de  YIndia  Office  (n*  1486  du  Catalogue  ofthe  tk.  mtt, 
Part  II,  par  J.  Bggeling,  London,  1889)  possède  un  SamgUa-ddmodara, 
par  Çubhamkara  (xv*  s.)t  probablement  tiré  ou  imité  du  Samgita-dar' 
pana.  —  Voir  encore  Aufreeht  (Th.),  Catalogua  eodieum  manutcripto- 
rum  Bibliotheem  Bodleianm,  Oxford,  1864,  n*  471  et  suiv. 

8.  Ouor.  cité,  p.  135. 

9.  Ouor,  cité,  p.  137  (a  very  ancient  compoiition).  Comp.  plus  haut, 
ch.  I,  p.  266. 
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Le  I"  traite  des  çrutit  ou  interfalles,  des  sraras  on  notes, 
pures  ou  altérées,  des  gammes  {gràmas)^  des  mûrchanûs,  ou  séries 
des  notes  en  succession  ascendante  ou  descendante,  des  échelles 
à  5,  6  ou  7  notes,  etc. 

Le  II*  est  plus  particulièrement  un  manuel  de  luth  ou  v!nû, 
donnant  la  description  détaillée  de  l'instrument,  et  des  instruc- 
tions relatives  à  son  emploi. 

Le  Iir  traite  de  la  structure  des  diverses  échelles  musicales 
(mêlas). 

Le  IV*  expose  une  théorie  personnelle  de  75  râgas  ou  types  de 
mélodies,  et  indique  leurs  caractères  distinctifs. 

Le  V*  renferme  la  notation  de  50  airs  composés  par  Soma  sur 
divers  rùgag  (vers  37 -166),  et  débute  par  l'explication  des  23  si- 
gnes ou  samketas  qu'il  a  imaginés  pour  traduire  les  mouvements, 
traits  et  fioritures  particuliers  au  Jeu  du  luth,  pour  lequel  ces 
50  compositions  ont  été  écrites. 

Une  bonne  édition  des  4  premiers  livres  du  Râga- 
vibodha  a  paru  en  1895  à  Poona,  par  les  soins  de  Pu- 
rusbottam  Ganesh  Ghârpure.  M.  Richard  Simon,  de 
rUniversité  de  Munich,  a  publié,  d'après  deux  ma- 
nuscrits de  Bombay  et  d*Oxford,  une  édition  autogra- 
phiée  des  50  râgas  qui  terminent  Touvrage  {The  mu- 
sical Compositions  of  Somandtha,  critically  ediied  with 
a  Table  of  notations,  Leipzig,  Harrassowitz,  1904,  IV- 
33  p.)>  après  avoir  donné  dans  les  SitzungsbericfUe 
der  KgL  Bayer*  Akademie  der  Wissensckaflen  (1903, 
Heft  m,  p.  447-469)  une  étude  détaillée  sur  le  sys- 
tème de  notation  du  V*  livre,  sous  le  litre  Die  Nota-' 
tionen  des  Somanâtfia,..  mit  2  Tafeln,  MQnchen, 
G.  Franz,  1904. 

Traités  postérienrt  an  seizième  siècle.  —  Le  Sam- 
gita-pârijdta,  «  Tarbre  paradisiaque  de  la  musique  », 
par  Aho  Bala,  qui,  au  dire  des  pandits  actuels,  au- 
rait vécu  «  il  y  a  plus  de  250  ans  »,  décrit  la  théorie 
musicale  usitée  de  son  temps,  assez  différente  de 
celle  des  précédents  ouvrages.  Selon  le  cap.  DayS 
«  il  contient  la  clef  du  système  karnàtique  actuel,  et 
beaucoup  des  râgas  dont  il  donne  l'échelle  sont  iden- 
tiques à  ceux  en  usage  aujourd'hui  dans  le  sud  de 
rinde  ».  Une  édition  de  cet  ouvrage  a  été  imprimée, 
avec  une  préface  en  anglais,  à  Calcutta,  en  1879  (Sam- 
gita-Pàrijàta,  a  rare  ancient  treatise  on  Hindu  Mtisic, 
édit.  by  Kâllvara  Vedântabâgiça  and  Sâradâ  Prasàda 
Ghosha,  published-  by  B.  L.  Mitra,  Calcutta,  1879, 
in-80). 

Il  en  existe  encore  une  datée  de  1884  (Sangit  Fa- 
rijal,  a  Treatise  on  ancient  hindu  Music,  by  Aho  Bala, 
edited  and  published  by  Pandit  Jibananda  Yidyasa- 
gara...  Calcutta,  Saraswati  Press,  1884).  Enfin  le  cap. 
Day  (p.  167)  en  indique  une  autre,  qui  aurait  paru  à 
Poona,  vers  1887. 

L'écrivain  persan  Mirza-Khan  a  écrit,  sous  le  patro- 
nage d'Aazim  Shah,  un  ouvrage  intitulé  Tohfuht-ul- 
Hind,  «  Présent  de  l'Inde  »,  qui  renferme  un  chapi- 
tre sur  la  musique  tiré,  avec  le  concours  de  pandits, 
de  divers  ouvrages  sanscrits,  notamment  le  RâgtU 
'rnava,  «Mer  des  passions'  »,  \e Rdga-darpana,  «  Mi- 
roir des  râgas  »,  et  le  Sabhâ-vinoda,  «  Délices  des 
assemblées  ».  11  décrit,  avec  une  fidélité  relative, 
4  systèmes  de  musique  :  ceux  d'Içvara,  de  Bharata, 
d'Hanuman  fils  de  Pavana,  et  de  Kallinâtha^. 

De  même  les  Ain-i-Akbari,  de  l'historien  et  con- 
seiller d'Âkbar,  Abul-fazl,  l'un  des  esprits  les  plus 
ouverts  et  les  plus  féconds  qu'ait  produits  l'Inde  mu- 
sulmane (xvi^'  siècle),  contiennent  un  chapitre  consa- 


cré au  Sungeet  (Samgita)^  dans  lequel  est  exposé  le 
contenu  des  7  livres  qui  traitent  de  la  science  musi- 
cale :  l»  soor  (svara);  2»  ragabibaka  {râga-viveka); 
3®  purkeerenka  (prakimaka);  4<»  pirbetid  (prabandha); 
5»  taul  (tâla);  6»  wadya  (vâdya);  7»  tirtya  (?  nritya). 
Cette  division  correspond  exactement  à  celle  du  Sont- 
gîtar^atndkara^. 

Il  existe  une  foule  d'autres  traités  sanscrits,  cités 
dans  la  littérature  ou  répertoriés  dans  les  Catalogues; 
mais  ceux  dont  on  a  retrouvé  des  copies  n'ont  pas 
encore  été  produits  à  la  lumière.  Nous  ne  les  énu- 
mérerons  donc  pas  ;  on  pourra,  s'il  était  besoin,  en 
trouver  la  liste,  par  ordre  alphabétique,  à  la  fin  de 
l'édition  de  Bombay  du  Samgita-ralnâkara  (p.  997- 
1000)  et  dans  l'ouvrage  du  cap.  Day  (p.  165-168). 

III.  —  Période  moderne* 

Indépendamment  des  ouvrages  généraux,  qui  trou- 
veront leur  place  dans  la  Bibliographie  générale,  nous 
ne  pouvons  citer,  dans  cette  section,  que  des  ouvrages 
indigènes^  : 

Ouvrages  en  bengali  : 

GosvAMi  (RsHBTRÀ  Mohana).  —  Aikotânika  nara  Upi,  «  Nota- 
tion des  sons  musicaux  »,  par  M.  Ksh.  M.  Gosy&mi,  surintendant 
«général  de  TEcole  de  musique  de  Calcutta.  Calcutta,  18G7,  in-4o, 
50  p.  —  [Exposition  du  système  d'écriture  musicale  introduit 
par  l'auteur,  et  actuellement  adopté  dans  le  Bengale.] 

OodYAMi  (KsBKTRA  Mohaka).  —  Kontho  Kaumudif  «  Lumière  da 
gosier  »,  méthode  de  chant,  contenant  toutes  les  règles  nécei- 
saires  pour  la  culture  de  la  voix,  avec  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux de  chant,  etc.  Calcutta,  1875,  in>8°,  403  p. 

GosvAMi  (KsHSTRA  Mohana).  —  Sançetta  Sâra,  or  a  TrealUe 
on  Hindu  music,  in  two  parts,  in-4o,  320  p. 

BannbrjI  (Kallt  Prosonno).  —  Âdi-chhaya-râga  Bitkayaka 
Prottava,  in-4o,  32  p.  —  [Dissertation  dans  laquelle  sont  interca- 
lés les  six  .anciens  râgas  en  notation  hindoue,  accompagnés  de 
leur  texte.] 

B08BAK  (SiTA  Natb).  —  Sangit  Sikêha... 

BANBRjt  (H.-D.).  —  A  comprehensive  xelf-Iustruetor  for  the  Se- 
tar,  Etrar,  violin,  flûte  and  harmonium.  Calcutta,  1868.  —  [Essai 
d'adaptation  de  la  musique  indigène  à  la  notation  européenne.] 

En  marhattt  : 

Obarpurk  (a.).  —  Svarasastra,  An  Essay  or  Tutor  for  the  Sitar. 
Poona,  1880.  —  [Renferme  un  système  de  notation  inventé  par 
l'auteur.] 

En  guzerati  : 

Aptaxrtiar  (N.-D.).  —  The  musical  Instructor.  Bombay,  1870. 
—  [Illustrations  en  couleur,  avec  un  grand  nombre  de  chants  en 
guzerati.] 

En  hindi  : 

Adityaramji  (Sbastri).  —  Sangeetàditya,  by  Shâstri  Aditya- 
rftmji,  Professer  of  Music,  Jftmnagar,  edited  with  notes  by  his 
sons  Keshavlâl  and  Laxmid&ss.  Part  I.  Bombay,  Nimaga-Sâgara 
Press,  1880. 


1.  Ouvr.  cité,  p.  14  et  163. 

1.  Le  lidgd-'rruiva  est  cité  par  le  Samg.-^arp.  et  par  Soma  (IV,  p.  2). 

3.  Voir  sir  W.  Jones,  ouvr.  cité,  p.  136. 

4.  Voir  à  re  stget  le  ■  Sungeet,  by  Francis  Gladwin,  from  the  Ayeen 
Akbery  »,  vol.  III,  réimprimé  dans  la  publication  de  S.  U.  Tagoro,  Hindu 
Music...,  p.  199-208. 

5.  Pour  les  onrrages  plus  spécialement  rolatirs  à  la  musique  instru- 


BIBL10GRAPHIE  GÉNÉRALE  <^ 

La  musique  hindoue  fut  à  peu  près  lettre  morte 
pour  l'Europe  jusqu'à  la  fin  du  xviii*  siècle.  A  cette 
époque,  sir  William  Jones,  président  de  la  Société 
Asiatique  du  Bengale,  publia  son  savant  Essai  sur  les 
Modes  musicaux  des  Hindous,  dans  les  Asiatic  Resear^ 
ches,  1792,  bientôt  suivi,  dans  la  môme  collection, 
des  travaux  de  sir  W.  Ouseley,  Fr.  Fowke,  etc.  Moins 


mentale,  voir  le  chapitre  spécid  sur  les  Instruments  de  musique,  p.  340, 
note  5. 

6.  «Celte  Bibliographie  générale  trouve  son  complément  dans  le  même 
chapitre,  p.  268-269,  pour  les  ourrages  relatifs  à  la  période  Tédicfue  ; 
p.  272,  pour  ceux  qui  concernent  plus  spécialement  la  période  mo- 
derne, et  dans  le  chapitre  VI,  p.  340,  pour  les  manuels  de  la  musique 
instrumentale. 
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d*nn  demi*siècle  après,  le  capitaine  N.  AuguBlus  "Wil- 
lard,  «  Gommanding  in  the  Service  of  H.  R.  the  Na- 
wab  of  Banda  »,  écrivit  un  intéressant  Traité  sur  la 
musique  de  fHùîdaustan.  On  pent  dire  que,  jusqu'aux 
publications  du  rftja  S.  M.  Tagore  (1872),  ces  très 
méritoires  ouvrages  formèrent  la  base  de  toutes  les 
étades  ultérieures.  On  se  borna  à  les  reproduire,  à  les 
traduire  ou  à  les  commenter,  à  les  retourner  en  tous 
sens,  sans  tenir  assez  compte  des  imperfections  et 
des  lacunes  inévitables  que  présentaient  ces  toutes 
premières  expositions  d'un  art  k  peine  entrevu.  Aussi 
on  ne  compte  pas  les  erreurs  qui  se  sont  ainsi  per- 
pétuées facilement,  de  livres  en  livres,  pendant  près 
d'an  siècle,  et  dont  le  résultat  a  été  de  dénaturer 
complètement  la  musique  de  l'Inde,  ou,  loul  au 
moins,  d'en  donner  une  idée  toujours  imparfaite  et 
souvent  fausse.  Ce  n'est  que  depuis  la  publication  de 
quelques-ans  des  textes  sanscrits,  depuis  la  distribu- 
tion des  ouvrages  de  S.  M.  Tagore,  depuis  les  recher- 
ches du  capitaine  Day  sur  l'époque  moderne,  qu'on 
peut  espérer  voir  l'étude  de  la  musique  hindoue  sor- 
tir enfin  des  tâtonnements,  des  redites  et  des  erreurs 
du  début. 

Parmi  les  travaux  parus  sur  cette  musique,  ou 
pouvant  faciliter  son  étude  »  nous  citerons  les  sui- 
vants', en  adoptant  pour  celte  liste,  assurément 
incomplète.  Tordre  alphabétique  : 


ABOii-FASL.  —  Aht^Akèarl,  Ind.  H.  BlodtniAnn  [voir  plus 
hant,  p.  S56]. 

•  ABUX/-FAZI..  —  SMMi$et,  by  Francif  Oladwin  (from  the  iy««R 
ikhry,  vol.  III]. 

Abui>Fazl.  —  The  NaqqgrMktnak  tMâ  t%€  Mperiat  Muncians, 
tnailtted  from  Ihe  original  Persian  by  H.  Bloehmann  (from  the 
Àtt-i-Akh^ri,  TOI.  I  (abi  19  et  30).  [Réimprimé  aiaaL  q«e  le  précé- 
dent dam  Omdu  Mtuie  from  varûms  êuikon,  compUed  by  S.  M.  Ta- 
gore, GaleatU,  1875,  p.  109-208  et  200-816.] 

Ambhos  (a.  W.)  •*  Getekkhie  ier  Musik,  t.  I,  3*  éd.,  Leipzig, 
F.-K.-G.  Leaekart,  1887  (1.  II,  cb.  iv  :  JN«  Muik  âer  kuédkistit- 
cke»  YùlUr^imdêr,  p.  471-510. 

Baxrbjba  Panchabj.  —  Hûtory  of  Hindu  Xuoit,  A  Lecture  deli- 
wed  at  the  Hooghly  Inttitate,  Bhowaoipore,  1880. 

Bbmfbt.  —  ArUde  huHen  (Bncydopédie  d'Eriota  et  GrDber, 
ToL  xvn). 

Bieea.  —  Tmeho  Bindu  Airt,  with  Bnglith  Words  adapted  to 
Uiem  by  Mr.  Opie,  and  harmonlsed  for  one,  two,  or  three  voices, 
vilb  an  aecompantment  for  Sie  piano-forte  or  barp,  by  Mr.  Biggs. 
London,  prinled  by  Rt.  BirchaU  («ans  date). 

Bioos.  —  À  Second  Set  of  BiaAi  Àk$..,,  id„  ikid, 

BiBD  (William  Hamilton).  —  Tke  Oriental  Miteellany,  being  a 
CoUectIon  of  tbe  most  favoarite  airs  of  Hindoostan,  compiled  by 
W.  H.  Bird.  Gatentta,  1789. 

BoBuur(Dr.  P.  Ton).  —  DowAUe  Iwdlen,  Kônigaberg,  Borntril- 
ger,  1830,  2  Tol. 

BosAKQUBT  (R.  H.  M.).  —  Oh  the  Ëindu  Dirition  of  the  Oetme 
(frœeeéiMit  of  tke  tUffot  Soekif,  Marob  1877-20  Deeember  1877), 
London. 

BoimoAiii.T-DDOoooEAT  (L.-A.).  -—  Êtwdeê  our  Im  mueipie  eeeU- 
tiMMiique  grecque.  Mission  moaicale  en  Grèce  et  en  Orient,  jany.- 
mai  1875.  Paris,  HacbeUe,  1877, 1  yol.  grand  in-8<>. 

BoumaAOLT-DoGoimRAT  (L.-A.).  -^  Trente  Mèlodiee  populeira 
de  Grèce  et  d'Orienl.  Paris,  187». 

BmowH  (M.-E.  ei  W.-A.).  —  Musieat  Inetrmnenti  and  tkeir  Bo- 
SKf.  New- York,  1888. 

BcBHBLL  (A.-G.).  —  Tke  Ârtheffakrûkmana  (being  the  fonrfh 
BrékauuÊc)  of  Um  Sâma-Veda.  The  Sanskrit  Text,  edited...  wilh  an 
iatrodnciion  and  Index  of  Words.  Mangalore,  1876, 11-100  p. 

CàMPBBLL  (A.).  ^  Notes  on  tke  Musical  Instruments  of  tke  Ne- 
folese  (Jonmal  of  tbe  Asiatie  Society  of  Bengal,  vol.  YI,  p.  058, 
CalealU,  1837).  [Réimprimé  dans  Binin  Mnsie..,,  p.  283-200.] 

Catuha  (Pandit).  —  Çrimal'lakskifa'-eêmgUam  (en  innscril). 
Bombay,  Ntma^m-Sdiara  Press,  iOlO.  [Essai  de  comparaison  de 
la  musique  ancienne  et  moderne  de  l'Inde]. 

I>AiAB&ft  (F.-H.  Ton).  —  Veber  die  Musik  der  Indier.  Bine 
Abbandlong  des  sir  W.  Jonet,  ans  dem  EngHscben  Qbersetzt 
and  mit  erlftntemden  Anmerkungen  and  Znsatsen  begleitet... 
Mabal  einer  Sammlnng  indischer  nnd  anderer  Volksgetinge  und 
se  Knplen.  Erltart,  1802,  in-d». 

DiAT  (captain  G.  R.).  —  Tk$  Unek  and  Muiieal  /MlfMWHlf  of 

1.  QiM  nous  n'ayons  pu  ayoir  tons 


Sôutkem  India  and  tke  Deeean.,,  wilh  an  Introduction  by  A.-J. 
Hipkins,  Tbe  plates  drawn  by  William  Gibb.  London  and  New- 
York,  1801,  XVI-173  p.,  XVII  plates. 
DayAL  (K.  B.).  ~  Musie  East  and  West  eompared.  Poona,  1008. 
Dramatie  Amusements  of  Natites  of  india  (Asiatie  Jonmal,  new 
séries,  yol.  XXn,  p.  27).  London,  1837. 

Ddtt  (Tora).  —  Aneient  Ballads  and  Légende  of  Bindustam.  Lon- 
don, 1882. 

Elus  (Alexander-J.).  —  On  tke  MnûealSeales  ofoanous  nations. 
(Paper  read  before  tbe  Society  of  Arts,  March  25,  1885.  Voir 
Journal  ofSoeietg  of  Arts,  n»  1088,  yol.  XXXIII).  [Tirage  à  part 
ayec  corrections  et  additions.] 
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CHAPITRE  m 

PÉRIODE    VÉDIQUE 


Les  commencements  de  Fart  musical  dans  rinde. 

—  Ce  serait  exprimer  une  vérité  banale  que  de  dire 
que,  dans  Tlnde  comme  ailleurs,  les  commencements 
de  Tart  musical  échappent  à  notre  investigation. 

Goût  de  TArya  pour  la  mnsiqne,  la  danse  et  les 
spectacles.  —  Tout  ce  que  nous  pouvons  affirmer  de 
façon  certaine,  c'est  que,  aux  temps  où  les  premiers 
représentants  de  la  race  hindoue,  venus  du  Nord- 
Ouest,  se  trouvaient  groupés  sur  les  rives  de  Tlndus 
et  dans  le  Penjab  actuel  en  une  multitude  de  petits 
clans,  gouvernés  par  des  ràjas  qu'assistaient  une 
noblesse  guerrière  et  une  caste  sacerdotale  hérédi- 
taires, le  chant,  la  musique,  la  danse  et  les  specta- 
cles éclatants  étaient  déjà  les  plaisirs  favoris  de  TArya. 
u  Le  culte,  sans  adopter  ouvertement  ces  amuse- 
ments, les  avait  détournés  à  son  proQt*.  »  On  psal- 
modiait les  hymnes  védiques,  on  chantait  les  canti- 
lènes  du  Sàma-Veda,  «  simple  adaptation  musicale 
des  vers  du  Rig-Yeda,  et  qui  suppose  une  étude  sa- 
vante et  même  raffmée  de  la  musique  liturgique'  >. 
On  marchait  au  combat  au  son  des  tambours,  des 
trompettes  et  des  conques;  on  connaissait  déjà  le  jeu 
de  quelques  autres  instruments,  tels  que  les  luths, 
les  flûtes  et  les  cymbales. 

Date  des  premiers  témoignages  védiques.  —  En 
Tabsence  d'une  chronologie  sérieuse,  —  que  l'Inde  ne 
verra  débuter  qu'à  l'apparition  de  son  Bouddha,  c'est- 
à-dire  au  vi«  siècle  avant  Jésus-Christ,  —  nous  eu 
sommes  réduits  aux  conjectures  pour  fixer  l'époque 
précise  à  laquelle  nous  pouvons  placer  les  premières 
manifestations  de  la  civilisation  védique,  dont  les 
recueils  du  Yéda  sont  les  plus  antiques  témoins.  Mais 
la  méthode  inductive  peut  nous  permetti^e  de  repor- 
ter, sans  encourir  le  reproche  d'exagération,  jusqu'en 
l'an  2000  avant  notre  ère  le  plein  épanouissement  de 
la  littérature  des  Hymnes*. 

Classification  de  la  littératnre  du  Véda.  —  Ces 
textes  liturgiques,  ou  mantras,  se  divisaient,  d'après 
la  nature  de  leur  contenu  :  1*  en  rie,  «  vers  d'invo- 


1.  s.  Lévi,  ouvr.  cité,  p.  333. 

2.  Id,,  p.  307. 

3.  Cette  question  est  encore  très  controversée.  Voir  les  récentes  dis- 
cussions auxquellBs  elle  a  donné  lieu  dans  le  Journal  of  the  Bojfat 
Asiatic  Society  of  Great.  Britain  and  Ireland,  1909,  p.  721-726,  1095- 
1106;  1910,  p.  436-466,  846-850. 
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cation  et  de  louange  qui  se  psalmodiaient  à  haute  | 
Toix  »;  2°  en  yajus,  a  ou  formules  relatives  aux  di- 
vers acte^  du  sacrifice,  qui  se  murmuraient  à  voix 
basse  »;  3<>  en  sâman,  sorte  de  «  cantilènes,  d*une 
structure  plus  ou  moins  compliquée,  et  suivies  d'un 
refrain  qui  était  chanté  en  chœur  ^  ». 

Les  quatre  recueils  on  Samhitâs  yédiqaes.  —  Pris 
dans  son  acception  la  plus  large,  le  Véda  (exacte- 
ment science)  est  un  recueil  encyclopédique  emprunté 
à  diverses  époques,  amas  de  traités  liturgiques,  théo- 
logiques, philosophiques,  etc.  Mais,  au  sens  moins 
large,  on  réserve  le  nom  de  Védas  aux  quatre  re- 
cueils actuellement  existants,  appelés  Samhitâs,  col- 
lections de  mantras,  c*est-à-dire  de  textes  liturgiques 
et  sacramentels  empreints  d*un  cachet  littéraire  plus 
ou  moins  accusé.  Ce  sont  :  i»  le  Rig-Véda,  qui  renferme 
la  collection  des  hymnes;  2<>  le  Yajur-Véda,  où  sont 
réunies  les  formules;  Z**  le  Sâma-Véda,  qui  contient 
les  cantilénes  (les  textes  de  ces  cantilénes  sont  des 
vers  du  Rig-Véda);  et  4»  Y Atharva-Véda,  collection 
d'hymnes,  comme  le  Rig-Véda,  mais  dont  les  textes, 
quand  ils  ne  sont  pas  communs  aux  deux  recueils, 
sont  en  partie  plus  jeunes  et  ont  dû  servir  aux  pra- 
tiques d'un  culte  différent*. 

Les  Brâhmanas,  ou  premiers  traités  d'exégèse.  - 
A  chacune  de  ces  SamhUâs  correspondent  un  ou  plu- 
sieurs Brdhmanas,  «  ou  traités  sur  le  cérémonial, 
dans  lesquels,  à  propos  de  prescriptions  rituelles, 
nous  ont  été  conservées  de  nombreuses  légendes,  des 
spéculations  Ihéologiques  et  autres,  ainsi  que  les  pre- 
miers essais  d'exégèse'  ».  Il  en  existe  des  recensions 
diverses,  appelées  çdkhâs  ou  branches.  Les  Brâhma- 
nas forment  ce  qu'on  pourrait  appeler  la  deuxième 
couche  de  la  littérature  védique;  les  parties  les  plus 
récentes  «  ne  paraissent  pas  remonter  plus  haut. que 
le  v  siècle  avant  notre  ère  »  ;  les  plus  anciennes,  évi- 
demment postérieures  aux  mantras,  dont' elles  règlent 
la  pratique  et  l'usage,  ont  dd  cependant  en  suivre  de 
très  près  la  rédaction  :  on  peut  en  fixer  approxima- 
tivement la  date  extrême  à  l'an  1400  avant  Jésus- 
Christ. 

Ces  deux  parties  de  la  littérature  védique  consti- 
tuent la  çruti  (audition),  la  tradition  sacrée  et  révé- 
lée; privilège  exclusif  des  castes  supérieures,  elles 
ont  un  caractère  essentiellement  religieux,  et  sont 
comme  fermées  aux  profanes. 

Les  sûtras,  ou  précis  didactiques.  —  Une  troisième 
période,  plus  récente  encore  (600  à  200  ans  avant  Jé- 
sus-Christ?), comprend  des  manuels  mnémotechni- 
ques, de  forme  concise,  presque  énigmatique,  appelés 
sûtras  (fil,  lien),  renfermant  l'ensemble  systématique 
et  condensé  des  matériaux  liturgiques,  ritualistes, 
exégétiques,  épars  dans  les  Brâhmanas,  Ces  documents 
peu  littéraires,  dont  la  langue  n'est  déjà  presque  plus 
védique,  n'en  sont  pas  moins  précieux  par  les  ren- 
seignements qu'ils  nous  donnent,  —  non  seulement  sur 
le  rituel,  sur  le  cérémonial  du  grand  culte  établi  par 
la  çruti,  par  le  véda  {çrauta-sûtras),  sur  les  obser- 
vances réglées  par  la  smriiiy  par  la  tradition  {smâr- 
ia-sùtras,  comprenant  les  grihya-sûtras  relatifs  au  ri- 
tuel domestique  et  les  dharma-sûtras  relatifs  au  droit 
et  à  la  coutume),  —  mais  encore  sur  la  phonétique, 
la  grammaire,  la  métrique,  l'accentuation  et  la  mu- 
sique védiques  (çikshâs,  prdtiçâkhyas,  veddngas,  etc.). 

Indications  qui  peuvent  être  tirées  de  ces  trois 
sources.  — 11  résulte  de  l'aperçu  succinct  que  nous 

1.  A.  Btrth,  Les  lieligiom  de  l'Inde,  p.  3.  « 

2.  Id.f  p.  3. 

3.  Id.,  p.  4. 


venons  de  donner  de  la  littérature  védique  propre- 
ment dite  et  des  manuels  postérieurs,  qu'une  élude 
complète  delà  musique  dans  l'Inde,  à  l'époque  védi- 
que, doit  être  fondée  sur  ces  trois  sortes  de  docu- 
ments, d'une  importance  décroissante  :  !<>  ceux  qu'on 
peut  tirer  du  texte  même  des  hymnes;  2<>  ceux  que 
fournissent  les  prescriptions  liturgiques  des  Brâhma- 
nas; '6^  enfin  ceux  que  présentent  les  nombreux  sû- 
tras ou  veddngas,  plus  ou  moins  dignes  de  confiance 
relativement  au  caractère  de  la  science  musicale,  ou 
à  la  pratique  de  cet  art,  dans  la  période  qui  nous 
occupe. 

Une  pareille  étude  serait  peu  de  mise  ici.  Nous 
nous  bornerons  donc  aux  quelques  indications  inté- 
ressantes que  nous  pouvons  facilement  relever,  en 
les  résumant  dans  le  petit  nombre  de  pages  dont 
nous  disposons  pour  ce  simple  aperçu  de  la  musique 
védique. 

11  est  certain  que  les  hymnes  doivent  reQéter  exac- 
tement quelques-unes  des  idées,  des  croyances,  des 
mœurs  et  des  connaissances  des  Hindous,  à  l'époque 
de  leur  premier  établissement  dans  les  contrées  du 
nord-ouest  de  l'Inde.  Mais  n'oublions  pas  que  les  Vé- 
das ne  sont  qu'un  recueil  de  chants  et  de  litanies,  et 
que  les  renseignements  qu'ils  donnent  sur  l'état  de 
culture  intellectuelle  et  surtout  artistique  de  leurs 
auteurs  seront  incomplets.  Ils  ne  racontent  pas  à 
l'homme,  ils  glorifient  la  divinité.  On  peut  espérer 
glaner  de-ci  de-lâ  dans  leurs  textes  quelques  allusions 
précieuses;  elles  sont  insuffisantes  à  permettre  de 
reconstituer  dans  son  ensemble  l'état  d'une  civilisa- 
tion. Combien  de  traits  doivent  forcément  manquer  au 
tableau  ! 

La  littérature  postérieure  des  Brâhmanas,  née  des 
besoins  d'un  enseignement  exclusivement  sacerdo- 
tal, et  dont  l'objet  unique  est  le  culte,  ne  pourra  que 
dans  une  très  faible  mesure  suppléer  à  ces  lacunes. 
Ici,  la  prose  naissante  a  succédé  au  vers;  la  pensée 
s'essaye  maladroitement  à  se  débarrasser  des  entra- 
ves qui  l'enlisaient  et  à  faire  ses  premiers  pas  dans 
le  domaine  des  spéculations  théologiques;  mais  ces 
écrits  nous  donnent  l'image  fidèle  de  l'esprit  forma- 
liste et  discuteur  qui  régnait  dans  les  nombreuses 
écoles  religieuses,  uniquement  occupées  des  minuties 
et  des  subtilités  d'un  rite  terre  à  terre  S  plutôt  que 
le  tableau  de  la  vie  d'un  peuple.  Sans  doute  ils  pré- 
tendent à  l'explication  des  diverses  parties  de  la  tache 
incombant  à  chacun  des  officiants  du  culte;  ils  s'in- 
génient à  faire  comprendre  à  Vhotar  le  sens  intime 
des  vers  qu'il  récite,  à  Vudgâtar  les  caractères  de  la 
mélodie  qu'il  chante,  à  Vadhvaryii  les  diverses  phases 
de  sa  complexe  besogne  de  manipulation;  «  mais,  ces 
détails  matériels,  ils  ne  les  exposent  point,  ils  les 
supposent  connus,  comme  ils  l'étaient  en  effet  de 
tout  prêtre  digne  de  ce  nom  :  ils  se  bornent  à  en  dé- 
gager l'esprit  à  grand  renfort  de  commentaires  ver- 
beux, de  jeux  de  mots  étymologiques  et  de  subtilités 
qui  confinent  à  l'extravagance  ^. 

Il  faut  descendre  jusqu'aux  ntanuels  concis,  soitr^s 
d'aide-mémoire  rédigés  en  versets  aphoristiques  par 
chaque  école,  sur  les  confins  de  l'époque  védique, 
pour  trouver,  formulé  en  rè^'les  précises,  l'ensemble 
des  prescriptions  compliquées  du  culte,  pour  avoir 
un  aperçu  des  pratiques  religieuses  et  des  devoirs 
moraux  incombant  au  chef  de  famille,  pour  sortir 
enfin  du  domaine  liturgique  et  sacré  avec  les  précis 
consacrés  aux  sciences  et  aux  arts  prétendument 

i.  A.  Barlh,  otivr.  citt^,  p.  3i. 
5.  Y.  Henry,  ouvr.  cité,  p.  38. 
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contenus  dans  le  Yéda,  grammaire,  métrique,  mu- 
sique, astronomie,  etc. 

Renseignementi  foomia  par  le  texte  même  des 
Hymnes.  —  Retenons  aux  recueils  des  Hymnes  védi- 
ques. De  plusieurs  passages  qu'ils  renferment  nous 
pouvons  inférer  que  TArya  se  livrait  —  en  dehors  des 
cérémonies  mêmes  du  culte  —  à  des  divertissements 
variés  où  la  musique,  unie  ou  non  à  la  danse,  jouait 
un  rôle  important. 

Citations  dn  Rig-Véda  et  de  rAtharra-Véda.  •— 
Quelques  citations  nous  permettront  de  prendre  une 
idée,  bien  imparfaite  il  est  vrai,  de  la  civilisation 
védique,  et  de  nous  rendre  compte  de  la  manière  des 
deux  seuls  Védas  vraiment  littéraires,  le  Rig  et  TA- 
tharva. 

Un  des  hymnes  du  Rig-Véda  (X,  135,  i  et  7)  décrit 
la  vie  bienheurense  que  mènent  dans  l'autre  monde 
les  Mânes,  sujets  de  Yama  :  «  Sous  un  arbre  au  feuil- 
lage touffu,  Yama  banqueté  avec  les  dieux  :  là  reten- 
tissent les  chants  (gir)  et  les  accords  des  flûtes  (nddQ.  » 

A  l'issue  des  cérémonies  funéraires,  après  avoir 
épuisé  les  rites  dans  le  but  de  procurer  au  défunt  les 
jouissances  promises  «  auprès  des  pères,  riches  de 
leurs  libéralités,  qui  goûtent  les  délices  en  compa- 
gnie de  Yama  »  (B.  V.,X,  xiv,  7, 12);  après  avoir  con- 
sacré la  nuit  à  une  veillée  en  musique  devant  les 
ossements,  où  Ton  chante  :  «  Louez  les  pères  1  »  où 
l'on  frappe  sur  des  vases  de  métal,  où  Ton  joue  du 
luth';  après  que,  trois  fois  le  soir,  trois  fois  vers 
minuit,  et  trois  fois  au  matin,  des  pleureuses  ont  fait 
le  tour  des  restes  mortels...,  on  «  prend  congé  des 
morts  »  ;  les  parents  s'habillent  de  neuf  (A.  V.,  X,  xviii, 
3  et  4)  et  peuvent  «  retourner  à  la  danse  et  au  jeu  ». 

La  danse,  si  étroitement  liée  à  la  musique  dans 
tous  les  temps  et  chez  tous  les  peuples,  n'était  donc 
pas  seulement  usitée  dans  les  rites  du  culte,  mais 
était  déjà,  en  quelqne  sorte,  devenue  un  art  d'agré- 
ment. Dans  le  Rig-Véda  (I,  xcii,  4),  l'Aurore  {Ushas) 
est  comparée  à  une  «  danseuse  qui  se  pare  de  gais 
atours,  et  étale  sa  gorge  comme  une  vache  ses  ma- 
melles ». 

Par  endroits,  on  rencontre  dans  les  hymnes  ce 
qu'on  a  appelé  des  u  tranches  de  vie'  »,  tel  le  cu- 
rieux morceau  d'harmonie  imitative,  où  le  coasse- 
ment des  grenouilles  symbolise  les  chants  entonnés 
par  les  brahmanes,  au  début  de  la  saison  des  pluies, 
après  leurs  vacances  d'été  (R.  V.,  VII,  103). 

Ailleurs,  nous  pouvons  relever  des  symptômes  d'une 
civilisation  qui  aurait  atteint  déjà  à  un  certain  raffi- 
nement :  la  passion  du  jeu  s'est  développée  à  l'excès, 
on  en  connaît  les  séductions  et  les  misères.  Nous  en 
avons  un  témoignage  dans  cet  hymne  du  Rig-Véda 
(X,  34),  qui  ne  contient  rien  de  sacré  ni  de  liturgique, 
où  un  joueur  de  dés  décrit  avec  une  incomparable 
énergie  les  funestes  effets  de  cette  passion  (comp. 
R,  y.,  VII,  Lxxxvi,  6;  et  A.  V.,  VII,  l,  1). 

Un  hymne  de  l'Atharva-Véda  est  consacré  à  la 
louange  de  la  Terre,  «  ...  elle  sur  qui  chantent  et 
dansent  les  mortels  bruyants,  la  Terre  où  Ton  com- 
bat, où  mugit  et  parle  le  tambour...  »  (A.  V.,  XII,  1). 

Les  chants  des  hommes  sont  souvent  comparés  au 
dsman  du  nuage,  chanté  par  l'oiseau  (A.  V.,  I,  clxxiii, 
i);  le  chant  des  prêtres  parait  aussi  avoir  été  assimilé 


1.  Kàtyàyana,  Çrauta-iûtratt  XXI,  3,  7. 

2.  V.  Henry,  ouvr.  cité,  p.  36. 

3.  V.  A.  Bergaigne,  La  Religion  védique,  I,  p.  146,  297. 

4.  OMenberg,  La  R^igion  du  Véda,  trad.  V.  Henry,  p.  421.  Comp. 
ehap.  VII,  p.  3G4. 

5.  Id.,  p.  379. 


au  bourdonnement  d'une  mouche*.  Les  hymnes  D, 
42  et  II,  43  du  Rig-Véda  sont  adressés  à  un  oiseau 
(geai  ou  corbeau?),  le  kapinjala,  décoré  du  nom  de 
poète,  de  chantre;  il  est  comparé  à  ïudgâtar,  qui 
chante  le  sdman;  on  le  prie  de  chanter  suivant  la  règle 
établie  par  les  pères,  et  l'hymne  se  termine  par  la 
mention  du  nom  d'une  sorte  de  luth,  le  karkari  (B.  V., 
n,  xLin,  3),  que  nous  trouvons  également  dans  l'A- 
tharva-Véda (IV,  37,  4;  comp.  XX,  132,  3,  8). 

Quant  au  tambour,  il  sert  non  seulement  dans  les 
combats,  où  il  fait  fuir  d'épouvante  l'ennemi  (A.  V., 
VI,  47, 29-31  ;  comp.  1, 28,  5)  ;  mais  il  accompagne  la 
plupart  des  cérémonies  religieuses,  où  son  bruit  a 
pour  but  de  chasser  les  esprits  malins,  comme  le 
gong,  qu'on  frappe  pour  l'exorcisme  du  démon-chien^ 
—  C'est  ainsi  que,  d'après  Çânkhàyana  (Çrau^a-sûlras, 
XVII,  14,  10  et  suiv.),  à  la  fête  du  solstice  d'hiverS 
u  on  bat  les  tambours  ;  le  prêtre  frappe  le  tambour 
de  terre;  les  faiseurs  de  bruit  font  du  bruit  ».  Ce  tam^ 
bour  de  terre  se  compose  de  la  peau  d'un  animal  do 
sacriflce,  tendue  sur  un  trou  de  résonance  creusé  en 
terre;  on  en  bat  avec  la  queue  de  l'animal.  Au  cours 
de  cette  même  cérémonie,  des  jeunes  filles  dansent 
autour  du  feu,  portant  sur  leurs  épaules  des  urnes 
pleines  d'eau,  qu'elles  finissent  par  y  répandre,  en 
chantant  des  refrains  : 

Bon  sentent  les  vaches.  Voici  le  doux  snci 

Bon  parfum  sentent  les  Taches.  Le  doux  suoi 

Les  vaches  sont  mères  du  beurre.  Le  doux  sncI 

Qu'elles  se  multiplient  chez  nous.  Le  doux  sud 

Les  petites  vaches,  nous  allons  les  baigner.  Le  doux  suc'  ! 

Le  tambour  ou  timbale  védique  est  le  dundubM; 
l'Atharva-Véda  consacre  un  hymne  entier  (V,  20)  à 
cet  instrument,  a  issu  du  roi  de  la  forêt  et  tendu  de 
vache  »,  c'est-à-dire  fait  de  bois  et  recouvert  de  cuir. 

Le  même  recueil  décrit  en  ces  termes  (IV,  37,  4)  les 
endroits  hantés  par  les  Apsaras,  ou  nymphes,  qnî 
présideront  plus  tard  aux  amusements  des  dieux  : 
(i  Là  où  croissent  les  açvatthas  {Ficus  religiosa)  et  les 
nyagrodhas  (Fietis  Indica)^  les  grands  arbres  à  la  che* 
velure  de  feuillage,  où  pendent  leurs  escarpolettes 
d'or  et  d'argent,  où  sonnent  leurs  luths  et  leurs 
cymbales...  » 

Résumé  des  données  mnsioales  du  Rig-Véda  et  de 
l'Atharva-Véda.  —  Nous  sommes  obligés  d'écourter 
cette  revue  du  texte  des  hymnes;  contentons-nous 
donc  de  résumer  les  quelques  données  musicales  que 
fournissent  le  Rig  et  l'Atharva,  c'est-à-dire  d'y  rele> 
ver  les  expressions  relatives  au  chant  ou  à  l'exécu- 
tion instrumentale''. 

Parmi  les  termes  employés  pour  désigner  la  mu- 
sique et  le  chant,  indépendamment  du  mol  sdtnoR» 
dont  il  sera  question  ultérieurement*,  et  de  la  fa- 
mille de  mots  groupés  autour  des  racines  gd,  gi,  gir, 
chanter,  etc.  (gir,  udgâtar,  gàyatrt,  etc.),  on  trouve 
les  expressions  vdna  (A.  V.,  VIII,  20,  8;  IX,  07,  8;  X, 
32,  4)  et  vàni  (A.  V.,  I,  88,  6;  VI,  63,  6;  VIU,  9,  9)^ 
certainement  apparentées  à  la  racine  vd,  souffler. 
Vdnîf  au  pluriel,  peut  être  rendu  par  choeur,  musi- 
ciens {R.  V.,  I,  7,  i;  lU,  30, 10;  VIII, 9,  19;  VIII,  i%^ 
22;  IX,  104,  4];  et  il  est  question  quelque  part  (A.  V., 
I,  164,  24)  de  7  vdnU,  qui  sont  soit  autant  d'espèces 
de  tons,  de  chants,  soit  des  formes  métriques*. 


4.  Id.»  p.  3S0. 

7.  Comp.  H.  Grstsmaon,  WUrierbuch  Mum  Rig-Vèda,  wn  MOli 
et  H.  Zimmer,  AltindUehee  Leben,,.,  p.  289-291. 

8.  Voir  p,  277. 

9.  De  la  racine  vd  on  peut  rapprocher  encore  les  formes  vâna, 
let,  et  vàniei,  harpe,  citées  plus  bas. 
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Jouer  d'an  instrument  se  disait  vad,  au  encore 
âham,  souffler  (il.  y.,  I,  85,  10;  I,  ii7,  21;  IX,  1,  8; 
X,  135y  7)..  On  a  relevé  certains  noms  d'instruments 
de  musique,  qu'il  n'est  pas  toujours  possible  d'iden- 
tifier d'une  façon  sûre.  Ce  sont  :  un  tambour  ou  tim- 
bale, dundubhi  (R.  V.,  I,  28,  5;  VI,  47,  29-31  ;  A.  V., 
V,  20;  XII,  1),  des  cymbales,  ou  crotales,  âghâti  {R.  Y., 
X,  146,  2)  et  àghàta  (A.  y.,  IV,  37,  4);  puis,  divers 
instruments  à  vent  :  vdna,  Ûûte  ou  flageolet  (H.  y.,  I, 
85,  iO),  nâdU  même  sens  (B.  Y.,  X,  136,  7),  hakura, 
espèce  de  cor  ou  de  trompette  guerrière  (il.  K,  1, 117, 
21),  hàkura  ou  bakura-driii,  cornemuse  (?)  (il.  y.,  IX, 
1,  8)  et  tasarpari,  dont  le  sens  est  également  dou- 
teux, mais  qu'on  traduit  parfois  par  trompette  de 
guerre;  enfin  deux  instruments  à  cordes  (en  dehors 
de  vânid,  k  la  signification  indécise,  il.  Y.,  V,  75,  4), 
et  qu'on  identifie  d'ordinaire  à  la  harpe  ou  au  luth  : 
harluxri  (R.  Y.,  II,  43,  3;  A.  Y.,  IV,  37,  4)  et  gargata 

(il.  y.,  vm,  69, 9). 

Le  Tajnr-Véda  et  le  Taittirija-Brâhmana.  ~  Un 

aatre  Véda,  qu'on  peut  appeler  le  livre  des  formules, 
le  Tajur-Yéda,  nous  fournit  le  moyen  d'augmenter 
cette  liste.  Dans  un  passage  curieux  de  l'une  de  ses 
SamkUâi  {YâjasaneyùS.,  XXX,  6,  19,  20j,  où  il  est 
question  de  sacrifices  humains,  il  fait  une  énuméra- 
tien  de  179  divinités  secondaires,  parmi  lesquelles  la 
divinité  do  chant  (Gltft),  de  la  danse  (Nrittâ),  de  diffé- 
rentes espèces  de  sons  musicaux,  de  bruits  ou  de  cris 
(Çabda,  Mahas,  Kroça,  Akranda,  Avarasvara,  etc.).  A 
ces  divinités  on  offre  des  victimes,  et  parmi  elles  nous 
voyons  :  un  joueur  de  vtnd  ou  luth;  de  tûnava  ou 
flûte;  d'd(iam6ara ou  tambour;  de  çamkha  ou  conque; 
un  talava,  instrument  du  genre  tambour,  ou  simple- 
ment un  musicien  ;  un  pânighna  ou  batteur  de  me- 
sure; un  çailusha  ou  acteur. 

Le  même  développement  se  retrouve  dans  un  des 
Brâhmanas  d'une  autre  recension  du  Yajus  (Vajus 
noir),  le  Taittiriga''Br,,  avec  quelques  variantes;  et, 
d'après  l'interprétation  qu'en  donne  Ràjendralàla 
Mitra',  nous  devrions  ajouter  à  notre  liste  :  un  joueur 
de  dundubhi  (qu'il  traduit  par  trompette  !  —  aux  lieu 
et  place  du  joueur  d'ddambara);  un  chanteur  (granaAa); 
on  chanteur  à  l'octave  dans  un  chœur  (?  gràmanya)  ; 
on  [musicien]  qui  invite  les  gens  à  la  danse  {anukro- 
foia)*;  un  préparateur  d'instruments  de  musique  en 
peau  {earmamyd*},  etc. 

Tels  sont,  à  peu  près,  les  seuls  renseignements 
directs  que  fournissent  les  anciens  textes  purement 
védiques.  Ils  sont  muets  -^  et  cela  ne  saurait  nous 
surprendre,  si  nous  nous  rappelons  leur  nature  spé- 
ciale et  leur  objet  —  sur  tout  ce  qui  concerne  la  tech- 
nique des  arts  de  la  musique  et  de  la  danse;  et  nous 
ne  pourrons  suppléer  à  ce  silence  forcé,  qu'en  ayant 
recours,  comme  nous  l'avons  dit,  aux  divers  traités 
d'exégèse  ou  aux  précis  didactiques. 

Premiers  renseignements  empruntés  à  l'exégèse 
et  aux  traités  didactiques.  —  «  Composés  à  une  épo- 
que plus  tardive,  où  peut-être  la  mémoire  était  deve- 
nue plus  rebelle,  où  en  tout  cas  la  complexité  crois- 
sante et  véritablement  terrifiante  du  rituel  risquait 
de  la  trop  surcharger,  ils  suivent  pas  à  pas  les  lents 
méandres  de  l'office  divin  :  selon  qu'ils  appartiennent 

1.  Indo-Aryans,  t.  II,  p.  80-89. 

1.  On  abhikroçaka  dans  la  Vé^asanetfi-S.f  commenté  par  le  mot 
mmdaka,  raendiaDl. 

3.  Ou  earmamna(Vàja»anêyx-^.). 

4.  V.  Henry,  Préface  à  sa  traduction  de  l'ouvrage  de  H.  Oldenberg, 
La  Religion  du  Vidât  p.  x,  xi. 

5.  Les  prières  liturgiques,  soit  de  louange,  soit  de  supplication,  re- 
vêtent habituellement  la  forme  poétique,  tandis  que  les  formules  dont 


au  cycle  du  Rig-Yéda,  du  Yajur-Véda  ou  du  Sâma- 
Véda,  ils  prescrivent,  à  l'usage  de  chacune  des  caté- 
gories de  prêtres  officiants,  les  récitations,  les  ma- 
nipulations et  les  chants  qui  s'y  succèdent  et  s  y 
entrelacent;  et,  grâce  à  eux,  le  culte  de  l'Inde  an- 
tique  nous  est  sans  comparaison  plus  accessible, 
jusque  dans  ses  plus  minutieux  détails,  que  celui 
d'aucune  autre  nation  de  l'antiquité,  sans  en  excep- 
ter le  peuple  d'Israël^.  » 

Psalmodies  et  chants  Téritables.  —  Les  hymnes 
du  Rig-Véda,  dont  nous  venons,  par  de  courtes  cita- 
tions, de  donner  une  idée,  n'étaient  pas  chantés; 
mais  certaines  stances  appropriées,  extraites  du 
recueil,  étaient,  à  l'occasion  de  l'offrande  et  de  la 
libation  de  la  liqueur  enivrante  appelée  Soma,  réci- 
tées par  le  principal  officiant,  le  hotar,  ou  un  de  ses 
compagnons,  sur  le  ton  solennel  et  élevé  de  la  psal- 
modie, avec  exacte  observation  de  l'accent  et  de  la 
quantité  des  syllabes;  pendant  ce  temps  Vadhvaryu 
et  ses  aides,  employés  à  la  besogne  matérielle  du 
culte,  accompagnaient  de  formules  brèves  chacun 
des  actes  de  leur  minutieux  ministère^.  La  métrique 
védique,  par  la  variété  et  la  souplesse  de  ses  stances 
et  de  son  rythme,  donnait  à  ces  récitations  un  carac- 
tère éminemment  lyrique  et  solennel. 

Mais  ces  psalmodies  étaient  entremêlées  de  chants 
véritables,  dont  l'exécution  était  confiée  &  YudgâÂar 
et  à  son  quatuor  de  prêtres-chanteurs.  Dans  l'ordre 
rituel,  le  chant  précédait  même  la  récitation.  Les 
chantres,  d'abord,  semble-t-il,  au  nombre  de  trois 
seulement,  puis,  par  la  suite,  formant  quatre  chœurs 
de  quatre  prêtres  chacun,  exécutaient,  tantôt  ensemble^ 
tantôt  en  alternant,  des  morceaux  coupés  d'excla- 
mations, de  cris  d'allégresse  et  de  syllabes  magiques. 

Le  Sâma-Véda.  —  Ces  hymnes,  variant  suivant  les 
dieux  à  qui  était  adressé  le  sacrifice,  sont  tirés  d'un 
recueil  dont  il  nous  faut  parler  maintenant,  le  Sdma- 
Yéda,  Ce  répertoire  des  mélodies  {sàrMm)  est  une 
sorte  de  livret  de  plain-chant,  extrait  du  Rig-Véda, 
accompagné  de  chants  en  notation  musicale  (gâaïas), 
à  l'usage  des  chantres. 

Les  cantilènes  on  sâmans.  —  Avec  quelques-unes 
de  ces  vieilles  cantilènes,  nous  touchons  aux  plus 
lointains  souvenirs  musicaux  de  l'Inde  aryenne.  Dans 
les  hymnes  mêmes  du  Rig-Yéda,  la  prière  chantée 
(sàman)  est  souvent  mentionnée  à  côté  de  la  prière 
récitée  ou  rie.  Au  vers  X,  114,  6,  elles  sont  consi- 
dérées comme  deux  chevaux  (ou  deux  roues)  faisant 
rouler  le  char  du  sacrifice.  Ce  sont  les  dieux  (X,  114, 
1)  qui  ont  découvert  l'hymne  {arka)  et  le  sàman.  Les 
vers  Y,  44,  14  et  V,  44,  15  présentent  la  même  dis- 
tinction entre  la  rie  et  le  sdman;  de  même  encore  le 
vers  X,  90,  9,  où  les  trois  védas  sont  donnés  comme 
produits  par  la  victime  mystique  purusha  :  «  De  ce 
sacrifice  sont  nés  les  rtcs  et  les  sdmans;  de  lui  sont 
nés  les  mètres  (ckanidmsi),  de  lui  est  né  le  Yajus»  >» 
Brihaspati,  le  chanteur,  chante  des  sdmans  (X,  36,  5); 
enfin  un  texte  va  jusqu'à  déclarer  qu'  «  il  n'y  a  rien 
au-dessus  du  sdman  »  (II,  23,  i6). 

Nature  des  sàmans  et  composition  du  Sâma-Véda. 
—  Le  Sàma-Yéda  venu  jusqu'à  nous  est,  d'après  Bur- 
nell^,  une  collection  de  vers  ou  de  phrases  sans  liai- 

s'accompagnent  le  maniement  des  vases  sacrés  et  les  autres  manipula- 
tions matérielles  sont  en  simple  prose  et  tirées  du  Yajur-Véda.  (U.  Ol- 
denberg, ouw.  cité,  p.  370.) 

6.  The  Argheya-Brâhmana,  Introduction,  p.  xi,  xii.  —  Pour  tout  le 
développement  qui  suit,  nous  nous  sommes  surtout  aidé  des  remar- 
quables travaux  de  A.-C.  Burnell  {ouvr.  cité)  et  de  M.  Haug  {Aitareya- 
Brdhmana,  t.  il),  ainsi  que  des  savants  articles  de  M.  A.  Bartii  dans 
U  Aeoue  critique  (21  juillet  1877,  etc.)* 
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son,  presqae  tous  tirés  du  Rig-Véda,  qui,  avec  quel- 
ques modifications  de  forme  (allongement,  répétition 
des  syllabes,  intercalation  de  syllabes  nouvelles),  se 
chantaient  dans  certaines  occasions,  et  surtout  aux 
sacrifîces  de  Soma.  Ce  sont  ces  paroles,, c'est  ce  texte 
qui,  revêtu  de  musique ,  constituerait  pour  nous  un 
adman.  En  fait,  c'est  le  résultat  d'une  erreur  en 
laquelle  nous  ont  induits  la  littérature  technique  du 
Sâma-Véda  et  les  spéculations  de  la  Mlmâmsâ  :  le  sa- 
man  était  une  mélodie  pure,  une  cantilène  tout  à  fail 
indépendante  du  texte  auquel  on  pouvait  l'appliquer. 
L'origine  de  cette  musique  est  probablement  fondée 
sur  la  récitation  des  paroles  liturgiques;  mais  les  té- 
moignages les  plus  anciens  que  nous  possédions  font 
une  distinction  entre  le  chant  et  les  paroles  et  accor- 
dent la  plus  grande  importance  au  chant.  Gomme 
l'indique,  entre  autres  teites,  le  commentaire  de 
Sàyana,  un  sâman  est  une  gili,  une  façon  de  chanter; 
il  est  synonyme  de  gdna,  chant.  Ce  n'est  pas  une  rie 
revêtue  d'un  air,  c'est  l'air  seul,  une  sorte  de  sams- 
kara  ou  de  complément  tout  extérieur,  lequel  peut 
être  ou  ne  pas  être  conféré  à  une  rie.  Il  n'y  a  aucun 
lien  nécessaire  de  l'un  à  l'autre,  et  un  sdman  sera 
toujours  un  sâman,  à  quelque  rie  qu'on  l'applique. 
Aussi  les  sâmans  n*ont-ils  par  eux-mêmes  aucun 
sens;  ils  ne  consistent  qu'en  notes  musicales  et  en 
syllabes  exclamatives  ou  stobhas,  et  Sàyana  convient 
qu'à  strictement  parler  il  ne  saurait  être  question  de 
les  expliquer. 

Bien  que  le  doute  subsiste  en  présence  de  l'inco- 
hérence des  textes,  cette  théorie  peut  être  vraie,  du 
moins  pour  les  temps  anciens.  Mais,  comme  le  re- 
marque justement  M.  A.  BarthS  «  pour  tous  ceux 
qui  n'étaient  pas  des  sâmagcis,  des  chanteurs  de  pro- 
fession, les  recueils  du  Sâma-Véda,  qui  contiennent 
les  ries,  c'est-à-dire  des  textes  intelligibles,  ont  dû 
l'emporter  en  intérêt  dans  l'Inde,  tout  comme  chez 
nous,  sur  les  collections  à  peu  près  inintelligibles  des 
gdnas.  »  Aussi,  «  bien  que  la  notion  de  la  nature 
toute  musicale  du  sâman  ne  se  soit  jamais  obscur- 
cie, ))  le  sdman  est  devenu  un  texte  chanté.  «  Au  lieu 
de  dire  qu'il  se  chante  sur  telle  rie  (en  sanscrit  on  dit 
chanter  un  air  sur  des  mots),  ou  qu'il  y  a  pris  pied, 
on  a  dit  qu'il  avait  telle  rie  pour  matrice,  ou  qu'il  en 
était  issu  ». 

Mode  de  formation  de  ses  recueils.  —  Gela  nous 
amène  à  examiner  le  mode  de  formation  des  divers 
recueils  du  Sàma-Véda.  Les  ries,  ou  texte  propre- 
ment dit  extrait  en  très  grande  partie  du  Rig-Véda, 
sont  renfermées  dans  deux  recueils,  à  chacun  des- 
quels correspondent  deux  collections  de  sdmans  ou 
gdnas,  c'est-à-dire  de  paroles  notées,  disposées  sous 
forme  de  cantilènes,  sortes  d'appendices  aux  Samhitâs 
propres.  G'est  ainsi  qu'au  premier  recueil,  pûrvâreika, 
correspondent  le  grdmageya-gâna  et  V âranya-gàna; 
au  deuxième,  uttarâreika,  correspondent  Vûha-gâna 
et  Vùhya-gàna,  Ënfln  il  est  plusieurs  sdmans  qui  ne 
correspondent  pas  à  des  ries;  et,  dans  ce  cas,  la  tra- 
dition les  rapporte  à  des  textes  appelés  stobhas,  syl- 
labes exclamatives,  n'offrant  la  plupart  aucun  sens, 
du  moins  dans  l'état  délabré  dans  lequel  le  recueil 
nous  en  est  parvenu'. 


1.  Bévue  critique,  21  juillet  1877,  p.  SI. 

2.  A.  Barlh,  Id.,  p.  24. 

3.  Id.,  p.  23. 

4.  Id.,  p.  20. 

5.  Burnell,  ouvr.  cit.,  p.  xzv,  d'après  le  Pancavidha-iûtra.  —  Parmi 
les  traités  indigènes  sur  le  chant  védique,  nous  pouvons  citer  :  le 
l'uahpa  ou  Phulla-sûtra  {Indische  Studien,  t.  1,  p.  46,  48),  le  Sâma- 


Mode  d'exécation  des  sâmans.  —  »  Les  sâmans 
s'emploient  dans  la  liturgie  de  deux  manières  :  à 
l'étal  simple,  ou  combinés  en  litanies  plus  longues 
appelées  stotras.  Les  sdmans  qui  entrent  dans  la  com- 
position de  ces  stotras  n'ont  pas...  pour  texte  une 
seule  rie;  ils  correspondent  régulièrement  à  3  ries 
groupées  en  un  trika  ou  tercet,  et  les  diverses  combi- 
naisons auxquelles  on  peut  soumettre  les  éléments  de 
ces  tercets  constituent  les  stomas,  ou  types  d'après 
lesquels  se  confectionnent  les  stotras^,  » 

Au  cours  des  sacrifices,  les  prêtres  sâma-gas  exé- 
cutent, nous  l'avons  vu,  la  partie  musicale.  Les 
chants  sont  divisés  en  séries  de  phrases  très  simples 
et  très  courtes,  «  sans  accompagnement  et  pour  un 
seul  chanteur,  à  l'exception  de  la  dernière,  une  sorte 
de  refrain  de  quelques  notes,  lequel  est  chanté  en 
chœur,  mais  toujours  à  l'unisson^  ».  Ges  séries  de 
phrases  ou  sections  {bhaktis)  vont  jusqu'à  5.  Ce 
sonl*^  î 

i^  Leprastâva,  précédé  de  la  syllabe  hum,  et  chanté 
par  le  prastotar; 

2^  Ludgilha,  chanté  par  Vudgdtar,  et  précédé  de  la 
syllabe  cm; 

3*^  Le  pratihâra,  précédé  de  la  syllabe  hum,  chanté 
par  le  pratihartar; 

4<*  Parfois  cette  section  est  subdivisée  elle-même 
en  deux  parties,  dont  la  seconde,  upadrava,  mise 
dans  la  bouche  de  ïudgâtar,  se  compose  de  quelques- 
unes  des  dernières  syllabes; 

5<^  Enfln  le  chant  se  termine  par  la  finale,  nidhâna, 
chantée  en  chœur  par  tous  les  prêtres. 

Lors  du  sacrifice  de  Soma,  «  tandis  que  la  liqueur 
sainte  traverse  le  filtre  de  laine,  s'élève  le  chant, 
sans  modulations  et  d'une  tonalité  très  simple,  exé- 
cuté par  le  trio  des  chantres,  assis  côte  à  côte,  le 
regard  immobile  et  fixé  sur  l'horizon.  G'est  dans  la 
même  posture  qu'officient  les  prêtres  récitants;  assis 
en  face  d'eux,  Vadhvaryu,  le  principal  ministre  des 
besognes  matérielles  du  sacrifice,  leur  répond  par  la 
syllabe  cm*  qui  équivaut  à  notre  Amen^,  »  «  Le  sacri- 
fice de  Soma  est  le  banquet  solennel  des  dieux  et  des 
prêtres;  mais,  parmi  ces  convives,  Indra  à  lui  seul 
tient  une  place  exceptionnelle...  Le  pressurage  du 
midi,  qui  est  comme  l'apogée  du  sacriflce,  lui  appar- 
tient tout  entier  :  c'est  là  qu'on  exécute  les  mélodies 
les  plus  solennelles  du  culte,  le  brihat  et  le  ratham' 
tara,  sur  des  paroles  qui  ne  glorifient  qu'Indra''...  » 

Si  l'on  en  croit  certains  textes,  Vadhvaryu  ne  se 
bornerait  pas  à  la  besogne  purement  matérielle 
qu'on  lui  attribue  généralement,  entrecoupée  de  ré- 
pons. Un  des  prâtiçâkhyas  du  Véda  qui  lui  est  parti- 
culier (le  Yajus)  parle  de  l'attribution  aux  sâmans 
d'une  échelle  de  sept  notes;  et,  pour  justifier  cette 
incursion  dans  la  théorie  musicale,  le  commentateur 
indique  que,  tout  en  élevant  le  bûcher  d'Agni,  Vadh- 
varyu exécutait  certains  chants  du  Sâma-Véda".  Ail- 
leurs, nous  voyons  que  Vadhvaryu,  après  avoir  jeté 
le  roseau  sur  Vutkara,  ou  amas  de  balayures,  et  pen- 
dant ses  différentes  stations  autour  de  l'autel,  sur 
un  emplacement  auquel  on  attribue  la  forme  d'un 
oiseau,  chante  —  le  Çatapatha-Brdhmana  insiste  (IX, 
1,  2,  43)  sur  ce  fait  que  ce  n'est  pas  un  autre  que 


tantra  (Burnell,  ouvr.  cité,  p.  xxiv;,  le  Pancavidhasâtra  de  Kitf  âyana 
{Id.,  p.  xxv),  et  les  traitas  distincts  sur  chaque  bfiakti  :  le  PraMtdvH' 
sùtra,  le  Pratihâra-sùtra,  le  Nidhàna-êûtra  (Id.,  p.  xxv). 

6.  Oldenberg,  La  Religion  du  Véda,  p.  393. 

7.  Id.,  p.  387. 

8.  VâjaManeyi-prâtiçâkhya,  127;  —  cité  par  A.  Weber,  Indisehe 
Studien,  t.  IV,  p.  130-140. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


INDE      279 


ïadhvaryu  qui  chante  —  différents  sdmans  précédés 
de  l'exclamation  him  :  sâma-gdyatra,  rathamtara, 
brihaty  vâmadevya,  yajnâyajniya,  prajdpatihridaya 
et  çyaita^.  Mais,  comme  l'exécution  de  ces  cantilènes 
rentre  tout  à  fait  dans  la  manière  habituelle  de 
chanter  les  autres  sdmans,  M.  A.  Weber,  à  qui  nous 
empruntons  ce  renseignement,  estime',  malgré  le 
témoignage  du  Çatapatha-Br.,  qu'elles  devaient,  tout 
comme  les  autres,  être  chantées  par  Vudgdtar. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  même  Brdhmana  (XIII,  4,  3, 
3)  signale  l'existence  de  chants,  accompagnés  du  son 
d'instruments  de  musique,  exécutés  lors  du  sacriûce 
du  cheval  :  «  Les  chefs  de  la  troupe  des  joueurs  de 
luth  (vînd)  sont  rassemblés  ;  Yadhvaryu  leur  dit  :  «  0 
mvinâganagins,  célébrez  celui  qui  otfre  ce  sacriûce, 
a  parmi  les  anciens  rois  pieux.  »  Ainsi  chantent-ils.  » 
—  Lors  du  sacrifice  du  soir,  un  joueur  de  luth  (vinâ- 
gâthin)  de  la  caste  des  guerriers,  tourné  vers  le  sud, 
chante,  en  jouant  Vuttaramandra,  trois  strophes  (gd- 
thâs)  composées  par  lui  sur  ce  motif  :  u  II  a  com- 
battu, il  a  triomphé  dans  tous  les  combats'.  » 

La  théorie  masicale  des  sûtras  védiques.  —  Après 
avoir  réuni  ces  quelques  détails  sur  le  caractère  des 
chants  religieux  védiques  et  sur  leur  mode  d'exécu- 
tion, notre  tâche  consisterait  maintenant  à  dépouil- 
ler, dans  la  littérature  complexe  des  sûtras  et  des 
veddngas,  les  textes  en  qui  nous  pouvons  espérer 
trouver,  malgré  la  date  postérieure  de  leur  rédac- 
tion, comme  un  reflet  de  la  théorie  musicale  de  l'é- 
poque védique.  Mais  elle  exigerait,  si  nous  la  vou- 
lions complète,  des  recherches  très  grandes  et  un 
travail  considérable  de  mise  au  point,  étant  donné 
les  nombreuses  variantes  des  divers  systèmes  ou  éco- 
les auxquelles  ces  traités  appartiennent.  Nous  devons 
donc  nous  borner  à  résumer  brièvement  les  premiers 
éléments  de  cette  théorie  musicale,  à  peine  esquissée 
dans  les  travaux  des  sâmavédisants.  Les  documents 
sont  nombreux,  mais  très  imparfaits,  ou  imparfaite- 
ment connus  des  rares  indianistes  qui  ont  commencé 
à  les  publier,  ou  ont  entrepris  de  les  dépouiller  et 
d'en  aborder  l'étude. 

Théorie  physiologique  du  son.  —  Sur  la  nature  et 
rémission,  sur  ce  qu'on  pourrait  appeler  la  physio- 
logie du  son,  les  divers  manuels  sont  pleins  de  ren- 
seignements. Avec  cet  esprit  de  minutieuse  analyse 
et  cette  manie  de  distinctions  subtiles  qui  caracté- 
risent l'écrivain  hindou,  quelques-uns,  comme  le 
Taittiriya'prdtiçâkhya  (ch.  XXIII),  reconnaissent  5  élé- 
ments de  classification  des  sons  {vama-viçesha)  ^  : 
atoiprddana ,  ou  émission  des  sons;  samsarga,  con- 
cours des  divers  organes;  sthâna,  siège  des  organes 
producteurs  ou  registres  de  la  voix;  karana,  confor- 
mation desdits  organes;  ei  parimdna  ou  kâla,  me- 
sure du  temps  employé. 

Les  registres  de  la  voix  et  les  qualités  du  son.  — 
De  ces  éléments,  le  plus  important  est  le  sthâna; 
aussi  va-t-il  être  à  son  tour  l'objet  de  subdivisions, 
qui  iront  jusqu'à  7  (ch.  XXIII,  4).  Ces  7  registres, 
qui  correspondent  à  diverses  qualités  du  son,  ont 
reçu  des  dénominations  auxquelles  nous   sommes 


1.  Sar  les  direre  noms  donnés  à  chacun  de  ces  airs  religieux  de 
riode  ancienne,  et  sur  l'origine  de  ces  noms,  étudiée  déjà  par  le  gram- 
nuirien  célèbre  Pànini,  voir  Burnell,  ouvr,  cité,  p.  xxxv-xl. 

2.  Indiaehe  Studien,  p.  275. 

3.  A.  Weber,  Indische  Studien,  1. 1,  p.  187. 

4.  Comp.  Indische  S tudien,  t.  IV,  p.  105;  et  Haug,  Ueber  da»  We- 
«en,  etc.,  p.  55,  note  (texte  de  la  Pdnintya-çikshd). 

9.  Voir  ch.  IV,  p.  Î85. 

6.  V^OMneyi-prdtiçdkhya,  1, 10,  30. 

7.  Inditehe  Studieni  t.  IV,  p.  107,  363,  364. 


impuissants  à  trouver  des  expressions  françaises  cor- 
respondantes. 

Dans  VupâmçUj  il  y  a  imperceptibilité  :  aucun  son 
n'est  émis.  Dans  le  dhvdna  ou  dhvani,  c'est  un  mur- 
mure confus,  où  on  ne  distingue  pas  les  syllabes  ni 
les  consonnes.  Avec  le  nimada,  on  arrive  à  une  per- 
ception intelligible,  et  avec  Yupabdhimat  à  une  audi- 
tion nette.  Ces  quatre  premiers  sthdnas  paraissent 
être  purement  théoriques  ;  cependant,  si  l'on  en  croit 
le  commentateur  du  Taitliriya-prdtiçdkhya,  ils  trou- 
veraient leur  emploi  dans  les  cérémonies  du  sacri- 
fice, etc. 

Les  trois  octaves.  —  Les  trois  autres,  —  (les  seuls 
que  mentionnent  le  Rik-prâtiçdkhya  [XIII,  17]  et  le 
Vdjasaneyi'prdtiçâkhya  [I,  10,  33]),  —  que  nous  re- 
trouverons dans  la  théorie  sanscrite*,  sont  :  le  re- 
gistre grave,  mandra;  le  moyen,  madhyama;  et  l'aigu, 
tara  onuttama.  Les  trois  organes  d'émission  qui  leur 
correspondent  sont  :  la  poitrine,  la  gorge  et  la  tète 
(ou  le  milieu  des  sourcils)^. 

Ils  interviennent  dans  les  trois  savanas  ou  libations 
de  soma,  du  matin,  de  midi  et  du  soir,  ainsi  que 
l'explique  notamment  la  Pdninîya-çikshd,  recension 
du  Kig-Véda  (36,  37)  :  «  Le  matin  on  récite  toujours 
{pathet)  avec  la  voix  de  poitrine,  qui  ressemble  au 
rugissement  du  tigre;  à  midi,  avec  la  voix  de  gorge, 
semblable  au  cri  du  cakravâka  ou  de  l'oie;  enfin,' 
pour  le  troisième  savana  on  se  sert  de  la  voix  de  tète, 
qui  rappelle  les  cris  du  paon,  du  flamant  et  du  cou- 
cou''. » 

Les  notes,  yamas  ou  svaras.  —  Chacune  de  ces 
trois  octaves  comprend  7  notes*,  ce  qui  donne  21  no- 
tes pour  toute  l'étendue  de  l'échelle  musicale.  Le  mot 
que  nous  traduisons  par  note  est  rendu,  dans  les 
textes,  par  yama,  ou  encore  par  svara,  que  les  com- 
mentateurs donnent  comme  synonymes.  Or  svara,  en 
sanscrit  (comme  tone,  du  reste,  en  anglais],  signifie 
à  la  fois  note  et  accent. 

Notes  ou  accents  î  —  Il  n'en  a  pas  fallu  davantage 
pour  amener  une  confusion,  qui  a  pris  naissance  dès 
l'époque  des  commentateurs  indigènes  (la  plupart, 
du  reste,  postérieurs  au  !•  siècle  de  notre  ère),  et 
s'est  perpétuée  jusque  dans  les  ouvrages  des  savants 
européens.  Pour  les  uns',  les  signes,  ou  les  chiffres, 
qui  surmontent  les  textes  des  sdmans,  ou  s'interca- 
lent dans  le  texte,  ne  seraient  pas  autre  chose  que 
des  accents,  différents  sans  doute  de  l'accent  prosaï- 
que (des  Br^/imanos),  comme  de  V accent  poétique  (des 
mantras)^  et  qu'ils  appellent  accents  musicaux  (ou  des 
sdmansy^.  Tout  comme  les  mantras  du  Hig-,  les  gdnas 
du  Sâma-Véda  seraient  donc  tout  simplement  accen- 
tués dans  le  sens  ordinaire  du  mot. 

Parenté  des  notes  et  des  accents.  —  Bien  que 
défendue  avec  talent  par  M.  Haug,  celte  thèse  n'a  pas 
prévalu.  Sans  doute ^^  il  y  a  plus  qu'une  homonymie 
entre  le  svara-accent  et  le  svara-note;  il  y  a  entre  les 
deux  choses  signifiées  de  nombreux  points  de  res- 
semblance, et  cette  quasi-identité  est  la  raison  de 
leur  commune  appellation.  Les  7  notes  ne  sont,  en 
fin  de  compte,  que  des  modifications  de  l'accent  poé- 


8.  TaittiHya-prâtieàkhya,  ch.  XXIII,  11. 

9.  Le  commentateur  du  Taittirtya-prdtiçàkhya  peut  être  nxigéétais 
cette  catéj^orie;  car,  comme  exemple  de  tvara,  il  cite  l'accent  uddtta. 
—  Le  Rig-Véda-prâtiçâkhya  semble  indiquer  les  deux  alternatives.  — 
Le  savant  professeur  M.  Haug  s'est  fait  le  champion  de  cette  théorie, 
dans  son  ouvrage  souvent  cité  Ueber  deu  Weten  und  den  Wertk  dèi 
Wediseften  Accents  (1873). 

10.  Cette  division  est  conforme  à  celle  du  Bhdshika-sHUra  {Indische 
S  tudien,  t.  X,  p.  421.  4Si2).  Voir  plus  loin,  p.  S81. 

il.  Whitney,  éd.  du  Taittiriya-pràtiçâkhya,  p.  407. 
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tique  ^  La  plupart  des  traités  constituant  la  littéra* 
lore  secondaire  du  Sàma-Véda  ont  justement  pour 
principal  objet  de  montrer  comment  de  la  rie  a  pu 
dériver  le  sâman,  par  suite  des  modiûcations  appor- 
tées à  la  forme  des  mots  et  du  développement  de  la 
cantilène*.  Les  changement  qu*a  subis  la  rie^  dans  sa 
transformation  en  sdman,  ressortent  clairement  des 
règles  exposées  notamment  dans  le  Phullasûira^.  La 
façon  dont  les  accents  de  la  rie  se  sont  modiûés  à 
leur  tour,  pour  devenir  des  notes  véritables  et  donner 
naissance  aux  cantilènes,  est  plus  difficile  à  saisir, 
mais  les  deux  processus  ont  suivi  une  voie  parallèle  ; 
et,  à  la  suite  du  SamhUO''panishad-brâhmana^f  le  8d- 
ma'4antra'Sùtra  entre  autres  est  consacré  à  démêler 
les  règles  de  cette  transformation*. 

Du  reste,  non  seulement  le  raisonnement  et  les 
textes  plaident  en  faveur  de  cette  thèse;  mais  Bur- 
nell,  au  cours  d*un  long  séjour  dans  l'Inde,  a  pu  se 
rendre  compte  que,  malgré  la  confusion  entre  notes 
et  accents  faite  par  les  prdliçdkhyas  eux-mêmes,  les 
chants  des  sâmam  sont  restés  ce  qu'ils  étaient  à  l'ori- 
gine, et  que  les  accents  des  4  Védas  même  doivent 
être,  d'après  leur  prononciation  actuelle,  considérés 
réellement  comme  des  notes  musicales^.  Et,  à  ce 
propos,  il  cite,  d'autre  part^,  le  sentiment  analogue 
de  quelques  Européens,  que  leur  séjour  dans  l'Inde 
dans  ces  derniers  siècles  avait  mis  à  même  de  con- 
naître la  récitation  des  livres  sacrés.  Lord  (vers  1630) 
mentionne  que  ces  livres  étaient  récités  d'une  voix 
chantante  ou  chevrotante';  de  même  Halhed  (en 
1776)  indique  «  l'espèce  de  modulation  particulière 
avec  laquelle  on  doit  les  réciter  ».  11  semble  vraisem- 
blable, ajoute  Burnell,  que  la  transformation  des 
accents  en  notes  a  pris  naissance  dans  la  pratique 
d'enseigner  oralement  et  de  réciter  les  compositions 
védiques  telles  qu'elles  devaient  l'être  régulièrement; 


car,  si  leur  durée  est  prolongée,  les  accents  devien- 
nent, semble-t-il,  de  véritables  notes  musicales.  C'est 
la  seule  façon  possible  de  comprendre  le  caractère 
musical  attribué  aux  accents  par  les  différents  traités 
phonétiques  sanscrits. 

Notation  des  accents  poétiques.  —  En  fait,  Haug 
lai-même  s'est  essayé  à  traduire  en  notation  musi- 
cale appropriée  les  textes  accentués  des  Védas  (an- 
tres que  le  Sâma-Véda),  pour  donner  une  idée  de  la 
façon  dont  les  récitateurs  professionnels  les  psalmo- 
dient. Dans  son  magistral  article  Sur  la  nature  et  la 
valeur  des  accents  védiques  (p.  52),  il  donne  la  tra- 
duction musicale  des  cinq  premiers  vers  de  l'Atharva- 
Véda,  tels  qu'il  avait  pu  les  entendre  interpréter  dans 
rinde. 

Des  3  accents  poétiques  (différents  de  Taccent  parlé 
ou  prosaïque),  Vuddtta  (qu'aucun  signe  ne  distingue 
dans  le  texte)  lient  le  milieu  entre  Vanuddtta  (dési- 
gné par  un  trait  horizontal  souscrit  :  devir),  qui  est 

une  note  plus  bas,  et  le  svarila  (désigné  par  un  trait 
vertical  superposé  :  nô)^  une  note  plus  haut.  Les  syl- 
labes longues  sont,  dans  cette  transcription,  repré- 
sentées par  une  blanche  «  d  »,  les  syllabes  brèves 

par  une  noire  «  J  »;  il  marque  à  l'aide  d'une  blan- 
che ou  d'une  noire  pointée  l'emphase  (emphasis)  avec 

laquelle  on  prononce  Vanudâtta  «  a-  »  ;  tandis  qu'il 
fait  suivre  d'une  noire  liée  les  notes  pointées  du  sva- 
rila «  o'J,  0'J  »,  pour  exprimer  son  intonation  traî- 
nante. 

Traduction  en  notation  musicale  européenne.  — 
Ceci  dit,  nous  reproduisons,  à  titre  d'exemple,  la 
notation  du  premier  vers  de  l'Atharva-Véda. 


çam    no 


r-n.  r:  r  r*  r^ 


de   .    vît      a .  bhi    shta  -     ya       a  «.  po 


^^ 


van  -  lu    pî    -     la.-ye 


iia  - 


r  [■  r.  r;  r  r  ^ 


çam.   y  or      a  .  bhi    sra    .     van  .  tu   nah  II1II 


Les  7  notes.  —  Les  noms  donnés  aux  7  notes  va- 
rient de  façon  désespérante  dans  les  différents  textes 
qui  les  mentionnent,  à  tel  point  qu'il  est  difficile  de 
s'orienter  à  travers  un  pareil  dédale.*  Il  est  une  re- 
marque que  nous  pouvons  faire  tout  d'abord,  avant 
d'exposer  les  systèmes,  dont  la  diversité  est  due, 
sans  nul  doute,  au  nombre  considérable  d'écoles  ri- 
vales qui  se  sont  occupées  de  l'interprétation  des  sd- 
mans  :  c'est  que  l'échelle  musicale  védique  va  de  l'aigu 
au  grave.  Contrairement  à  la  méthode  sanscrite  et  à 
nos  habitudes  européennes,  on  énonce  les  notes  en 
descendant  la  gamme.  La  première  note,  la  plus  ai- 
guë, généralement  appelée  krushta  (criée)  ou  pra^ 
thama  (première),  correspond,  comme  l'indiquent  soit 
les  traités  eux-mêmes,  soit  leurs  commentaires,  à  la 
note  madhyama  de  la  musique  sanscrite,  et,  par 


1.  A.  Weber,  Indische  Stiidien,  t.  IV,  p.  140. 

2.  A.-C.  Burnell,  The  Artheya-Br.,  p.  xiii  et  105. 

3.  Jd.,  p.  xziii  et  105. 

4.  Burnell,  The  Samhito-'panishad-Br.,  Introduction,  p.  v. 

5.  Burnell,  Thê  Ar$heya-Br.,  p.  xzit  et  105. 


suite,  —  Burnell  dit  s'en  être  assuré  à  l'aide  d'un 
diapason,  —  à  notre  fa^.  L'échelle  védique,  traduite 
à  l'européenne,  donnerait  donc  une  gamme  analogue 

à  fa  mi  ré  do  si  la  sol  fa. 

Diversité  de  leurs  appellations.  —  Le  plus  ancien 
texte,  d'après  Burnell,  dans  lequel  on  rencontre  la 
liste  des  7  notes,  est  le  Sdma-vidhâna-brdhmana,  qui 
les  énumère  dans  l'ordre  suivant  :  1®  krushta;  2»pra- 
tfiama  (!'•);  3<»  dvitiya  (2«);  4®  triliya  (3«);  5o  caturtha 
(4«);  6o  pancama  (5«);  7°  shashta  (6*)  ou  antya  (der- 
nière). Mais,  dans  les  traités  postérieurs,  non  seule- 
ment les  noms  ne  sont  pas  les  mêmes,  mais  l'ordre 
dans  lequel  les  notes  à  appellations  identiques  sont 
énumérées  est  également  différent.  La  manière  la 
plus  simple  d'indiquer  les  différences  des  textes  est 
de  les  consigner  dans  le  tableau  ci-dessous  : 


6.  Jd.,  p.  106.  —  Sauf  VAtharva-Véda,  BnmeU  entendit  inUrprèter 
dans  rindc  tous  les  recueils  d'hyoïnes  védiques. 

7.  Burnell,  The  Samhilo-'panishad-Br.,  p.  viii,  note. 

8.  «  Siuging  or  quavering  ». 

9.  Voir,  à  ce  sujet,  ch.  IV,  p.  203,  note  3,  et  p.  â87. 
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TABLEAU   DES   NOTES    VEDIQUES 

D*APRB8  1^8   DITBB8   8TBTÈMB8 


N» 
d*ordre. 

Sâma'VidhAna-Br.\ 

Taittirfya- 

prâtifâkkya* 

(cb.  xxiii). 

NArada-çikihA* 
(1, 1. 1«). 

Pnahpu'SAira^ 

Sdyana 
Sud  de  i*Inde. 

Vraia* 

commentateur  du 

Rig-Vèda-jn-âtiç. 

(ch.  XIII,  3, 1). 

Sâma-tëntra* 
{h  II,  3). 

1 
2 
3 

4 
5 
6 

7 

krashta 

prathama 

dTitiya 

tritîya 

caturtha 

pancama 

shashta  ou  antya 

krashta 

prathama 

dvitîya 

tritîya 

caturtha 

mandra 

alisv&rya 

pralbama 

dvittya 

tritîya 

caturtha 

mandra 

krisbta 

atisvara 

prathama 

dvitîya 

tritiya 

caturlha 

mandra 

anusvftrya 

alisv&rya 

sama 

çukra 

ashtama 

prathama 

dvitîya 

caturtha 

mandra 

jl 
di 

di 

bl 

Bornell  semble  adopter,  d'après  la  Ndrada-çikshâ 
{adhydya  2)^  l'échelle  de  concordance  suivante''  : 

TABLEAU  DE  CONCORDANCE 

DBS   K0TB8   VBDXQUBS,    SANSCaiTBS   BT  EUR0PBBNNB8 


Notation 

Védiques. 

Sanscrites, 

Européennes, 

Védique 
du  Nord. 

Attribution. 

krashta  ou 

prathama 

madhvama 

fa 

1 

Vishnu 

dvitiva 

gftndb&ra 

mi 

2 

Soma 

tritiya 

rishabha 

ré 

3 

BrahmA 

caturlha 

sbadja 

do 

4           Agni 

mandra 

nish&da* 

si 

5          i 

krisbta  ou 

•Tumburu 

anusv&rva 

dhaiTata' 

la 

6         \ 

atisv&rya 

pancama 

sol 

Tou—^  NArada 

Une  tradition  curieuse,  rapportée  par  la  Ndrada- 
çikihd*  et  reproduite  par  le  SamgUa-ratnâkara  ^^,  attri- 
bue, comme  l'indique  le  tableau  ci-dessus,  la  créa- 
tion des  7  notes  à  des  divinités  ou  à  des  personnages 
mythiques.  Les  quatre  premières  seraient  dues  res- 
pectivement à  Vishnu,  Soma,  Brahmà  et  Agni;  c'est 
delà  pure  légende.  Mais  les  trois  autres  attributions 
sont  plus  intéressantes,  en  ce  qu'on  peut  y  voir 
comme  un  souvenir  historique  de  la  création  succes- 


sive des  notes  de  la  gamme  védique.  Les  gandharvas 
Nàrada  et  Tumburu  sont  donnés  dans  le  Ndtya-çdstra 
et  les  traités  de  musique  classique  postérieurs  comme 
des  autorités  musicales,  et  peuvent  n'avoir  pas  eu 
une  existence  purement  mythologique  ^'. 

Affectation  des  accents  on  des  notes  à  la  récita» 
tion  des  différents  Védas.  —  L'hypothèse  que  nous 
avons  émise  plus  haut  avec  Burnell,  d'après  laquelle 
les  notes  musicales  seraient  dues  &  une  simple  évo- 
lution des  accents  védiques,  dont  le  nombre  s'est 
accru  graduellement  comme  celui  des  notes  elles- 
mêmes,  est  corroborée  par  la  théorie  de  cette  môme 
çikshâ  qui,  d'accord  en  cela  avec  d'antres  traités  si- 
milaires, le  TaiUiHya-prdtiçdkhya  (XXlil,  12-15),  le 
Bhdshika-sûtra  (2, 36),  etc.,  affecte  aux  trois  Védas, 
Hik,  Yajus  et  Sâma,  un  nombre  plus  ou  moins  grand 
d'accents,  que  nous  savons  en  relation  si  étroite  avec 
les  notes.  Si  nous  considérons  la  gamme  des  7  notes 
ou  accents  reproduite  dans  le  tableau  comparatif  pré- 
cédent, nous  voyons  que  les  3  premiers  noms  sont 
donnés  comme  désignant  les  accents  du  Rig-Véda, 
les  4  noms  de  2  à  5  comme  ceux  des  accents  du  Ya- 
jur-Véda  {TaUliriya'Samkitd)^  et  que  les  chantres  de 
sdmans  employaient  la  gamme  entière*'.  Ne  peut-on 
pas  voir  là  comme  une  sorte  de  développement 
progressif  de  la  tonalité  dans  les  incantations  vé- 
diques? 

Le  tableau  ci-dessous  résume  cette  théorie  : 


1 

fa 

2 

mi 

3 

ré 

A 

do 

5 

si 

6 

la 

7 

sol 

krushta  ou  prathama. 

dvitîya 

tritiya 

caturtha 

mandra 

krisbta  ou  anusv&rya. 
atisv&rya 


Br&bmanas 


"J 


}  Rig-Véda  >♦. 


Yajur-Véda.  f  S&ma-Véda. 


Nonibre  yariable  des  notes  de  l'échelle.  —  En  fait, 
les  7  notes  entraient  rarement  dans  la  composition 
des  sâmans;  la  septième,  relativement  récente,  ne  se 
rencontre  que  dans  un  ou  deux*'.  Si  on  en  croit  le 
Pushpasûtra^^,  les  Kautbumas  ne  chantent  que  deui 

1.  Bornell,  TTie  Artheya-brdhmana,  Introduction,  p.  xliii. 
L  Indisehe  Studien,  t.  IV  ;  et  éd.  Whilnev. 
J.  Haug,  ouvr,  cité,  p.  70. 

4.  Indisehe  Studien,  t.  I,  p.  48. 

5.  Bd.-A.  Régnier,  Journal  Asiatique,  1858,  ii,  p.  S93. 

<.  Bumell,  The  Arsheya-brdhmana,  Introduction,  p.  xliii. 

7.  Krushta,  déclare-t-U  {The  Arsheya-br.,  p.  xliii)  est  indubitable- 
ment U  première  note,  et  on  l'appelle  généralement  prathama;  cela 
ressort  du  commentaire  de  S&yana  sur  YArsheya-br.  Le  nom  le  plus 
commiinénient  donné  à  la  5*  est  mandra. 

8.  Le  telle  de  la  Nàrada-çikshà  semble  intervertir  l'ordre  de  nishàda 
(qui  serait  la  6«)  et  de  dhaivata  (la  S«). 

Le  Bhdshika-sûtraf  le  Vdjasaneyi-pràtiçAkhya  (comment  Indisehe 
Studien,  t.  IV,  p.  130),  U  Pdnintya-çikshA  {Indisehe  Studien,  t.  IV, 
p.  351,  etc.),  donnent  aux  notes  des  sdwuuu  les  noms  usités  plus  tard 
daas  la  nrasiqoe  saoscrite  {shadja  ou  shadga,  rishabha,  etc.). 


sâmans  à  7  notes;  d'autres  ont  une  échelle  de  6  et  de 
5  notes  seulement.  Certaines  écoles  n'en  admettraient 
même  que  3  ou  4.  Ainsi  les  Ahvârakas,  adeptes  d'une 
école  du  Yajur-Véda,  n'emploient  que  les  3  notes 
dvitiya,  prathama  et  krushta^'' ^  ou,  d'après  un  autre 


9.  I,  5,  13- 14.  —  Voir  Buroell,  The  Samhito-panishad-br.,  p.  vi. 

10.  1,  nt,  57-58. 

11.  Comp.  chap.  Il,  p.  269.  Ils  sont  déjà  cités  dans  la  Lomaçany^ 
eiksfid  (Bumell,  ouvr,  cité,  p.  vi,  note). 

12.  Bumell,  The  Samhito-'panishad-br.,  p.  vii. 

13.  Les  Br&hmanas  sont,  rappelons-le,  en  prose;  ils  n'auraient  que 
faire  dans  ce  tableau,  si  on  ne  tenait  compte  de  la  mélhodo  chantante 
que  les  Orientaux  appliquent  à  toute  lecture  oa  récitation.  Ces  deux 
accents,  correspondant  aux  notes  fa  et  mi,  seraient  des  espèces  particu' 
lières,  factices  en  quelque  sorte,  de  l'uddita  et  de  Vahuddtta  (Bumell, 
Id.,  p.  xiii,  note). 

14.  La  Mdndûki-çikshd,  d'après  Haug  {ouvr.  cité,  p.  60)  attribue  au 
Rig-Véda  4  accents  et  non  3. 

15.  Sdmaprakdçikd,  I,  284.  Voir  BurocII,  Id.,  p.  xix,  note. 

16.  Indisehe  Studien,  t.  I,  p.  47,  48.  —Id.,  t.  Vil,  p.  261,  noie. 

17.  fkittirfya-pràtiçdkhya,  XXI II,  14,  15;  éd.  Whitney,  p.  409. 
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textes  tritîya,  prathama  et  krushla.  Les  Taitlirtyas 
n'en  connaîtraient  que  4  (les  quatre  du  tableau  ci- 
dessus)^. 

Rapports  établis  entre  les  accents  poétiques  et 
les  notes  de  la  gamme  classique.  —  Les  techniciens 
hindous  des  diverses  écoles  védiques  n'ont  pas  mé- 
connu les  rapports  que  les  notes  musicales  devaient 
avoir  avec  l'accent  poétique;  mais  leurs  tentatives 
arbitraires  et  peu  concordantes,  pour  rapprocher  les 
accents  usuels  des  Yédas,  udâtta,  anuiidtta,  svarila 
eipracita  ou  pracaya,  des  notes  connues  de  la  gamme 
classique,  ne  sont  certes  pas  de  nature  à  faire  faire 
un  pas  à  cette  question,  aussi  délicate  qu'intéres- 
sante, de  l'origine  des  notes  musicales. 

D'après  les  uns  (Pdninîya'Çikshâ,  recension  du 
Yajus,  çloka  14'),  à  Vuddtta  correspondent  les  notes 
nishâda  et  gândhâra^;  à  Vanudâtta,  rishabha  et  dhai- 
vata;  au  svarita,  shadja,  pancama  et  madhyama.  — 
Mais  la  Mândùhi-çikshd  rapproche  au  contraire  Vu- 
dâtla  de  nishâda,  Vanudâtta  de  shadja,  le  svarita  de 
rishabha,  et  le  pracita  de  dhaivata  '^.  —  De  son  côté, 
le  commentateur  du  Taittiriya'prâtiçdkhya  (ch. 
XXIII,  16)^  identifiait  Vuddtta  avec  dvitiya  (mi),  Vanu- 
dâtta avec  mandra  (si),  le  svarita  avec  tritîya  (ré)  et 
le  pracaya  avec  caturtha  (do). 

Ce  sont  là  jeux  de  théoriciens  entichés  de  parallé- 
lismes  forcés  et  de  minuties  puériles,  comme  furent 
les  Hindous  à  toutes  les  époques  de  leur  histoire. 

Rapports  entre  les  7  notes  et  les  7  mètres.  — 
Nous  pouvons  en  dire  autant  des  rapports  qu'on  a 
essayé  d'établir  entre  les  7  notes  et  les  7  mètres  des 
hymnes  védiques,  chaque  mètre  ayant,  d'après  les 
techniciens  du  Véda,  —  comme  plus  tard  d'après  les 
théoriciens  de  l'époque  classique,  —  sa  note  favo- 
rite''. 

Notes  altérées.  —  En  dehors  des  7  notes  naturelles, 
il  semble  bien  que  la  musique  védique  ait  connu, 
comme  la  musique  sanscrite,  des  notes  intermé- 
diaires, correspondant  aux  dièses  ou  bémols  de  notre 
échelle  chromatique;  mais  les  règles  relatives  à  l'em- 
ploi de  ces  accidents  n'ont  pu  encore  être  détermi- 
nées*. 

Valeur  de  durée  des  notes.  —  La  valeur  ou  durée 
affectée  aux  notes  nous  est  mieux  connue.  Dans  le  sys- 
tème du  Mâtrâ-lakshana  ®,  les  différentes  durées  des 
notes  sont  les  suivantes  :  l'unité  de  temps  est  appe- 
lée hrasva  (brève)  ;  elle  correspond  au  laghu  de  la 
théorie  sanscrite*^  et  vaut  1  mâlrd  ou  temps.  Les 
durées  inférieures  sont  le  quart  de  temps  (anumâtrâ)^ 
la  demi-mâtrâ.  Viennent  ensuite  i  4/2  mdtrd  (adhy- 
ardha);  2  mdtrâs  [dirgha)  ;  2  1/2  mâtrds  {ardha-tisras); 
3  mdtrâs  (pluta);  3  i/2  mâtrds  {ardha-catasras}. 

MaisBurnelP^  déclare  n'avoir  pas  saisi  ces  nuances 
lors  de  rexéculion  des  sdmans;  dans  l'usage  courant, 
la  durée  de  la  note  parait  dépendre  de  la  longueur 
de  la  voyelle  servant  d'appui  à  la  syllabe  chantée,  et 
on  distinguerait  seulement,  en  plus  des  notes  brèves, 
les  notes  dirghas,  d'une  durée  double,  et  les  notes 
vriddhas,  d'une  durée  triple,  ou  simplement  accen- 
tuées dans  la  prononciation.  Le  signe  de  la  note  dirgha 


1.  La  Ndrada-çikshà.  Voir  Haug,  ouvr.  citéj  p.  69. 
S.  Ed.  Whilney,  p.  410.  Comp.  Haug,  oucr.  cité,  p.  69.  Voir  chap.  IV, 
p.  306. 

3.  Voir  Indische  Studien,  l.  IV,  p.  35i. 

4.  C'est-à-dire,  comme  le  remarque  Râm  dâs  Sen  {Aitikdsika  raha- 
tya,  t.  m,  p.  121,  125),  les  deux  notes  qui  ont  2  çrutia;  tandis  que  les 
notes  à  3  çrutis  correspondent  &  Xanudàttaf  et  celles  à  4  çrutis  au 
soarita. 

5.  Voir  Haug,  ouvr.  cité,  p.  56-57. 

6.  Ed.  Whilney,  p.  410.  • 


serait  seul  noté,  dans  les  manuscrits  du  nord  de  Tlnde 
habituellement  par  la  lettre  ra  «  ^  d,  dans  ceux  du 
sud  par  le  signe  «  o  ». 

Diversité  des  modes  de  notation  en  usage  pour 
les  sâmans.  —  Nombreux,  'en  effet,  sont  les  procé- 
dés de  notation  du  chant  des  sâmans.  A  vrai  dire, 
chaque  école,  on  pourrait  dire  chaque  prêtre,  a  le 
sien.  La  notation  varie  dans  les  manuscrits,  suivant 
qu'ils  proviennent  de  telle  ou  telle  région  de  Tlnde  ; 
et  il  n'est  pas  exagéré  de  dire  qu'il  serait  absolument 
impossible  de  trouver  deux  exemplaires  présentant, 
à  cet  égard,  une  concordance  parfaite^*.  Les  manus- 
crits des  gdnas  sont  uniquement  copiés  par  les  prê- 
tres professionnels  du  S&ma-Véda  pour  leur  usage 
personnel;  et,  comme  ils  ne  sont  pas  destinés  au 
public,  chaque  copiste  suit  une  méthode  différente, 
du  moins  dans  les  détails,  et  ajoute,  de-ci,  de-là,  tel 
signe  qui  lui  est  propre,  dans  le  but  de  fixer  sa  mé- 
moire et  de  faciliter  sa  lecture  musicale. 

Â  ne  considérer  que  l'ensemble,  on  peut  distinguer 
deux  systèmes  principaux  de  notation,  l'un  particu- 
lier aux  manuscrits  du  Sud,  qui  se  servent  de  lettres, 
tandis  que  l'autre,  habituel  aux  manuscrits  du  Nord, 
emploie  surtout  des  chiffres  pour  désigner  les  notes 
différentes. 

Notation  par  lettres,  du  Sud.  —  La  notation  par 
lettres  est,  sans  doute,  la  plus  ancienne,  elle  est  aussi 
la  plus  imparfaite;  car,  les  lettres  n'indiquant  pas 
d'une  façon  suffisamment  exacte  les  syllabes  du  texte 
auxquelles  elles  s'appliquent,  ce  procédé  n'était  pas 
de  nature  à  préserver  les  chants  des  sdmans  des  alté- 
rations inévitables.  Il  y  a,  de  plus,  près  de  300  grou- 
pes de  lettres  destinés  à  ce  genre  de  notation,  et  s'in- 
tercalant  dans  le  texte  au  détriment  de  la  clarté.  Aussi 
est-il  impossible  d'entrer  dans  les  détails  et  d'exposer 
un  système  aussi  compliqué;  quelques  indications 
suffiront  à  en  donner  une  idée  *>. 

Les  chants,  dans  cette  notation,  comme  dans  les 
autres  du  reste,  sont  divisés  par  des  barres  ou  me- 
sures (parvans).  Après  la  première  syllabe  de  la  me- 
sure, rarement  en  son  milieu,  on  insère  des  groupes 
syllabiques  ayant  une  signification  particulière,  c'est- 
à-dire  désignant  chacun  une  note  ou  un  ensemble  de 
notes. 

Prenons  pour  exemple  le  commencement  du  !•' 
sâman  des  recueils  de  gânas,  tel  qu'il  est  noté  dans 
les  manuscrits  du  Sud,  et  où  les  lettres  de  notation 
sont  en  italique  : 

0  ta  gn&  i   I   keho  ya  hi  na  vi  ito  y&  i   |  etc. 

Dans  ce  système,  ta  désigne  la  4«  note  (marquée 
par  le  chiffre  4  dans  la  notation  du  Nord),  c'est-à- 
dire,  comme  l'indique  le  tableau  de  concordance  de 
la  page  265,  la  note  caturtha;  cho  désigne  les  notes  2, 
3,  i  ;  na,  les  notes  1  et  2  et  le  signe  prenkha^^.  —  De 
la  même  façon,  ka  désigne  une  note,  ke  un  groupe 
de  7  notes... 

Les  adeptes  de  l'école  Jaimintya  emploient,  parait- 
il,  un  système  analogue;  mais  alors  chaque  lettre 
représente  une  note  distincte  ^'^. 


7.  Voir  notamment  le  Chandah-êûtra  du  métricien  Pingala(A.  We- 
ber,  Jnditche  Studien,  t.  VIII,  p.  236,  256,  S50). 

8.  Bumell,  Tlie  Arsheya-br.,^.  iKy,  note. 

9.  BurncU,  The  Samliito-panighad-br.,  p.  xix. 

10.  Voir  chap.  IV,  p.  297  et  300. 

11.  Burnell,  icf.,  p.  XX. 

12.  Burnell,  The  Arsheya-br.,  p.  xli. 

13.  Bumell,  The  Arsheya^hr.^  p.  zxvi. 

14.  Dont  nousdonnonf  pins  loin  la  signification. 

15.  Id.,  p.  xxvii. 
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Notation  par  chiffres,  du  Nord.  —  La  méthode  de 
notation  à  Taide  de  chiffres,  qui,  originaire  du  Nord, 
a  fini  par  se  généraliser,  mais  plus  récemment,  dans 
rinde  entière,  est  beaucoup  plus  simple  ;  mais  là 
encore  il  existe  des  différences  de  détail  très  grandes 
d*une  école  (çâkhd)  et  d'une  époque  à  Tautre^  Le 
système  qu'expose  Bumell,  dans  V Introduction  de  son 
édition  de  VArsheya-brdhmana  (p.  xli-xlvii),  pour  don- 
ner une  idée  de  la  façon  dont  les  prêtres  actuels 
chantent  le  Sâma-Véda,  est  celui  de  la  Kauthumi- 
çdkhâ;  c'est  celui  suivi  dans  la  plupart  des  éditions 
modernes  des  sâmans.  Les  six  premières  notes  y  sont 
désignées  par  les  chiffres  1,  2,  3,  4,  5,  6;  la  dernière, 
peu  usitée  en  fait,  par  le  chiffre  7  ou  le  signe  «  ^  ». 
Ils  correspondent,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit', 
aux  notes  fa  mi  ré  do  si  la  sol,  et  se  placent  au-dessus 
de  la  ligne,  sur  la  syllabe  correspondante  du  texte 
du  sâman. 

Outre  ces  signes,  affectés  aux  7  notes  simples  (pra- 
hritis),  il  y  a  7  autres  signes  ou  termes  techniques^, 
indiquant  certaines  modifications  de  mesure,  d'octave, 

ou  bien  des  groupes  de  notes  :  !<>  le  prenkha  «  2  » 
(dans  le  sud  «  pre  »)  augmente  de  deux  temps  (mâtrâs) 
la  durée  de  la  syllabe  précédente  et  prend  fin  avec 
la  seconde  note;  2^  le  namana  représente  les  3  pre- 
mières notes  de  l'échelle  (1,  2  et  3)  ;  3^  et  4»  les  deux 

Notation  du  1?  Sâman  v 

OgnâyilayAld  S  voilo   ya2i|toya2i| 
(*)  (♦) 

^IrwA  aoha  I vy adUÔyâ   2i   |toya2ii 


karshanas  marquent  l'octave  supérieure  «  /\  »,  ou  l'oc- 
tave inférieure  «  V  >*  ^^  ^^ur  signe  affecte  toutes  les 
notes  intermédiaires;  5°  le  vinata  «  s  »  (ou  «  vi  ») 
sert  à  représenter  les  notes  1  et  2;  6o  et  1^  les  deux 
autres  signes  vikritis  sont  des  fioritures  ou  petites 
notes  :  ïatyutkrâma  tenant  lieu  du  groupe  de  notes  4, 
5,  6,  5,  et  le  samprasârana,  du  groupe  2,  3,  4,  5. 

Parmi  les  nombreux  termes  techniques  que  ren- 
ferme encore  le  vocabulaire  propre  aux  prêtres  du 
Sâma-Véda,  nous  nous  bornerons  à  citer  Vabhigata, 
qui  augmente  d'un  temps  {mdtrd)  la  durée  de  la  note 
précédente,  et  est  indiqué  ordinairement  (dans  l'édi- 
tion de  la  Bibliolheca  Indica  notamment)  par  le  chif- 
fre «  7  ».  Quand  chacune  des  notes  d'un  groupe, 
exprimées  déjà  par  des  chiffres,  est  surmontée  d'un 

nouveau  chiffre  (2  3  4  5),  ce  dernier  indique  la  valeur 
de  durée  de  la  note.  Les  barres  de  mesures  (parvan) 
ne  servent  qu'à  indiquer  que  les  notes  intermédiaires 
se  chantent  d'une  seule  haleine,  et  la  dernière  note 
de  la  barre  est  toujours  vriddka^. 

Spécimen  de  la  notation  des  sâmans  avec  traduc- 
tion en  plain-chant.  —  Nous  pouvons  illustrer  ces 
explications  en  donnant,  comme  spécimen,  dans  leur 
notation  chiffrée'^,  les  deux  premiers  sâmans  du 
recueil  des  chants  védiques,  avec  leur  transcription 
en  notation  du  plain-chant  empruntée  à  Burnell^  : 

GauiamasyaL  ptrka(l,1;l) 


O-gnoLi  d.y&Jii  -  iro.iJlo.ifa  .  .  i    to-ycL.  .1 


gruiajMLKavyaudoio.ya..  -  i        lo-ya  -  -  i 
Pratihâra  Opadraw  Hldhuia 


iid.v.Ho.iô«Bd.  .,  isa  .  i    m.^^aahà'^âûâ.mJ^ 


ITotatioii  du  2?  Sanrnn. 


Âgnaoyâiii    i^ita^  | grinano  lunryadâtâ/ 


Kaçyapasya  barhiabyam  (1,1,2) 

Prattâva  UdgWia 


2S  vil  I  ^Sholo^&U^orlia  23  t«Ht  w 

(*) 


2  shâz34r^£Kava  iv&faîSshi  2IU 
(*) 


Pratihara Upadrava 


.  m  ya.i  iiLlio.t&  8aLsi.irarJia«..i-stii  vor-liâ;. 

Nidhan§ 


i.alub.  .  . 


^m  vot.Ih.  slit  .  .  •.    ^ 


Les  sâmans,  tels  qu'ils  sont  donnés  dans  les  publi-  l  cations  de  détail.  Dans  son  Introduction  au  Samhito- 
cations  indigènes,  servaient  de  base  à  des  composi-  1  pcmishad-brdhmana  (1877),  Bumell  émettait  l'espoir 
tiens  plus  étendues  et  comportaient  certaines  modifl-  >  (p.  xx]  de  pouvoir  donner  un  jour  un  de  ces  morceaux 


1.  Sàyana,  dans  son  comraeDtaire  de  VArsheya-br.t  n'adoplo  aucun 
système  de  notation  ;  lorsqu'il  cite  un  sâman,  il  désigne  toujours  les 
notes  par  leur  nom. 

2.  Voir  le  tableau  p.  S8i. 

3.  Ces  signes,  purement  modernes,  sont  appelés  vikritis  (Bumell, 
TTte  Ârsheya-br.,  p.  xliii). 

4.  Burnell,  Tlte  Araheya-br.,  p.  xliv. 

5.  A  défaut  de  l'édition  de  la  Bibliotheea  Indiea,  utilisée  par  Bur- 
nell, et  que  nous  n'avons  pas  sous  la  main,  nous  reproduisons  le  texte 
d'une  édition  indigène  (sans  lieu  ni  date),  la  Sàma-vidlidna-brâhma» 
nasya  Sàma-8àci{p.  i). 

6.  Ouvr,  cité,  p.  xlv-xlvi.  —  Burnell  fait  observer  que  la  ressem- 
blance entre  les  iàmanM  et  les  airs  du  plain-chant  n'est  pas  parfaite, 


que  certains  passages  des  premiers  (plus  anciens  et  moins  euliivi^s)  sont 
contraires  aux  règles  du  second  et  assez  désagréables  pour  des  oreilles 
étrangères;  enfin  que  le  chant  y  est  continu  et  non  staccato  (p.  xliv). 

(*}  Rkmarque.  —  L'édition  que  nous  avons  suivie  présente  indubita- 
blement, aux  endroits  marqués  d'un  astérisque  (*},  quelques  variantes 
de  détail  comparativement  à  celle  de  la  liibliotheea  fndiea.  II  en  ré- 
sulte que  la  transcription  en  plain-chant  ne  correspond  pas  parfaite- 
ment avec  le  texte  placé  en  regard.  Mais  le  lecteur  prévenu  pourra 
obvier  à  cet  inconvénient,  notre  seul  but  étant  de  faire  saisir  par  un 
exemple  le  système  de  la  notation  védique  dans  son  ensemble,  en  donnant 
en  même  temps  une  idée,  quelque  peu  imparfaite,  de  ce  que  pouvaient 
être  les  Cantilènes  du  Sâma-Véda. 
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de  chant,  tel  que  le  Rathamtara^,  dans  son  entier; 
mais  nous  ne  croyons  pas  qu'il  ait  pu,  dans  une 
publication  postérieure,  réaliser  ce  projet. 

L'exécution  des  sàmans  et  les  moyens  nmémotech- 
niqnes  employés.  —  Gela  est  d'autant  plus  regret- 
table que  Tart  des  sàma-gas,  presque  tombé  en  désué- 
tude, semblerait  aujourd'hui  bien  prés  de  disparaître. 
Hais  cette  décadence  est,  certes,  moins  surprenante 
que  le  fait  qu'une  méthode  liturgique  aussi  compli- 
quée ait  pu  se  perpétuer,  d'une  façon  si  minutieuse- 
ment exacte  et  pendant  de  si  longs  siècles,  dans  les 
écoles  religieuses,  par  la  seule  tradition  orale,  avant 
d'avoir  été  fixée  par  l'écriture.  Dans  le  rituel  forma- 
liste des  Védas,  il  ne  fallait  oublier,  pour  que  les 
prières,  véritables  incantations,  eussent  leur  eflica- 
cité,  ni  une  syllabe,  ni  une  intonation.  Gela  n'a  pu  se 
faire  que  grâce  à  la  faculté  prodigieuse  de  mémoire, 
que  les  besoins  d'un  culte  exigeant  et  d'une  littéra- 
ture aux  proportions  inouïes  et  colossales  avaient 
développée  dans  la  race  aryenne.  Les  prêtres  usaient, 
il  est  vrai,  de  procédés  mnémotechniques  ingénieux, 
afin  de  se  reconnaître  dans  le  dédale  inextricable  des 
prescriptions  de  leurs  livres  saints.  Pour  se  guider 
dans  l'exécution  complexe  de  la  série  des  stomos*, 
qu'ils  psalmodiaient  au  cours  du  sacrifice,  les  chan- 
tres du  Sâma-Véda  avaient  imaginé  diverses  métho- 
des en  quelque  sorte  mécaniques.  Ils  prenaient,  par 
exemple,  pour  les  stomas  de  15  parties,  un  nombre 
équivalent  de  petites  baguettes  de  bois  udumhara,  de 
la  longueur  de  la  main,  appelées  kuça,  et  les  dispo- 
saient sur  3  rangs,  ou  parydyas,  de  5  chacun,  en 
commençant  par  le  bas  d'une  manière  particulière, 
comme  le  montre  la  figure  ci-dessous. 


(1) 


(2) 


(3J 


Quand  le  $toma  se  composait  de  17  ou  21  parties, 
on  ajoutait,  au-dessus  du  3*  tas,  le  nombre  de  ba- 
guettes nécessaires'. 

MouYements  et  figures  des  doigts  et  des  mains. 
—  Il  marquaient  encore  les  notes  ou  les  accents  par 
des  figures  ou  mouvements  appropriés  des  doigts  et 
des  mains ^,  que  décrivent  divers  manuels*^,  et  que 
Burnell  avait  pu  voir  exécuter  par  les  sàma-gas^.  Dans 
la  récitation  du  Rig-Véda  notamment,  l'extrémité  du 
pouce  appliquée  à  la  naissance  de  l'index  désignait 
Vudàtta;  de  la  même  façon  le  svarita,  le  dhrita  ou 
pracaya,  Vanudâtla,  se  marquaient  à  l'aide  du  pouce 
en  combinaison  avec  l'annulaire,  le  médius,  ou  le 
petit  doigt  successivement. 

Renseignements  complémentaires  sur  la  théorie 
musicale.  —  Certains  traités,  notamment  les  çikshds, 
renferment  quelques  renseignements  complémentai- 
res sur  la  théorie  musicale;  mais  ces  données  sont 
évidemment  récentes  et  ont  peu  de  rapport  avec  le 
sujet  de  ce  chapitre.  Nous  nous  bornons  donc  à  signa- 
ler la  mention  que  fait  la  Nârada-çikshâ,  par  exemple 
(2«  khanda)\  des  7  notes  {skadja,  etc.);  —  des  3  gam- 
mes, shadja,  madhyama  et  gàndkdra,  cette  dernière 
inconnue  du  Nâtya-çâstra;  — •  des  21  mùrchanâs  (7 

1.  Voir,  plus  haut,  p.  278. 

2.  Voir  p.  278. 

3.  Voir  à  ce  sujet  Haug,  Aitareya-bràhmana,  L  II,  p.  185,  note;  et 
comp.  Burnell,  The  Artheya-br.,  p.  «viii  et  105. 

4.  Nous  verrons  plus  tard,  dans  la  musique  classique,  le  chef  d'or- 
chestre se  livrer  à  une  gesticulation  analogue,  pour  marquer  les  diffé- 
rents temps  de  la  mesure.  V.  chap.  IV,  p.  idl. 


pour  chacune  des  gammes),  et  des  49  idnas,  etc. 
Nous  avons  là  encore  un  exposé  de  la  théorie  des 
rdgas  ou  mélodies-types  (qui  devait  prendre  une  si 
grande  extension  postérieurement  au  Traité  de  Bha- 
rata),  avec  indication  des  45  grdmorrdgas.  Le  3*  khamda 
(chapitre)  distingue  10  espèces  de  chants  {gdnas)  : 
rakia,  puma,  alamkriia,  etc.,  et  14  fautes  en  ma* 
tière  de  chant.  Il  renferme  l'identification ,  admise 
également  par  la  MdndûkUçikshd,  des  notes  avec  cer- 
tains objets  de  la  nature,  leur  distribution  entre  4 
castes,  le  rapport  des  notes  avec  le  cri  de  certains 
animaux,  les  organes  qui  sont  censés  les  émettre; 
enfin  décrit  la  gymnastique  des  doigts  et  des  mains 
appropriée  à  leur  désignation,  etc.,  etc. 

Ces  données  de  la  théorie  musicale  se  retrouvent 
point  par  point  dans  les  traités  ou  uangitas  de  la 
période  classique '',  et  ne  nous  apprennent  rien  sur 
ce  que  pouvait  être  la  musique  aryenne  ou  pré-sans- 
crite, encore  si  peu  connue. 

Conclusion.  —  A  vrai  dire,  dans  les  pages  qui  pré- 
cèdent, nous  n'avons  pu  tracer  qu'une  ébauche  in* 
complète  de  l'art  musical  védique,  dont  Torigine  se 
perd  dans  un  nébuleux  passé,  avec  ces  antiques  canti- 
lènes  religieuses,  premiers  balbutiements  de  Thomme 
aux  prises  avec  les  forces  de  la  nature  qui  Témer- 
veillent  et  qui  l'effrayent,  à  la  fois  actes  d'adorations 
naïves  et  spontanées  et  d'incantations  utilitaires  et 
égoïstes.  Dans  les  pratiques  cultuelles,  encore  exis- 
tantes naguère,  de  ce  peuple  éminemment  conserva- 
teur, on  peut  espérer  saisir  comme  un  reflet  de  Fart 
des  premiers  temps. 

Quant  à  la  vie  de  la  société  profane,  mondaine  si 
l'on  peut  dire,  dans  laquelle  les  divertissements  de 
la  musique  et  de  la  danse  tenaient  une  place  impor- 
tante, à  côté  des  effusions  mystiques  et  religieuses, 
elle  nous  échappe  à  peu  près  complètement.  Nous 
rencontrons  de-ci,  de-là,  des  traces  d'un  certain  raffi- 
nement, indices  d'une  civilisation  grandissante;  mais 
ce  ne  sont  que  des  lueurs  pâles  et  fugitives.  La  nuit 
des  temps  voile  à  jaâiais  les  premières  manifesta- 
tions musicales  de  cette  race  aryenne,  qui,  descen- 
due des  plateaux  du  Pamir  et  de  l'Hindou-Kouch,  se 
trouvait  campée  dans  les  vallées  du  Sindh  et  du  Pen- 
jab,  en  marche  pour  la  conquête  de  l'Inde.  Là,  elle 
devait  atteindre  rapidement  au  comble  de  la  puis- 
sance politique,  à  l'apogée  de  la  gloire  littéraire  et 
artistique,  et,  dans  une  ère  de  prospérité  malheu- 
reusement trop  courte,  développer  en  paix  les  mer- 
veilleuses dispositions  dont  l'avait  dotée  la  nature 
pour  la  musique,  qui  fut,  dès  l'origine,  et  qui  resta 
toujours  sou  art  de  prédilection. 


CHAPITRE  lY 

LA   THÉORIE   CLASSIQUE 


Classification  hindoue  des  arts  de  la  musique.  — 
Dans  le  système  d'esthétique  de  l'Inde,  comme  dans 

5.  Par  exemple,  le  récent  ÙhArana'lakahanado  Sabhâpati  (Burnell, 
ouvr.  cité,  p.  xxviii)  ;  la  Pânintya'çikshd  (recension  du  Bik,  vers  43 
dans  A.  Weber,  Indûehe  Studien,  t.  IV,  p.  365)  ;  le  Taittirtya-pràti- 
çdkhi/a,éd.  Whilney,  p.  412. 

C.  Burnell,  ouvr.  cité,  p.  xxviii. 

7.  Voir  le  chapitre  suivant. 
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celui  de  la  Grèce,  la  musique  ne  constituait  pas,  du 
moins  à  Forigine,  un  art  distinct.  On  peut  dire  qu'il 
en  fut  de  même  dans  toute  Tantiquité.  ce  L'esprit  an- 
tique, remarque  M.  À.  Gevaert  {ouvr.  cité,  I,  p.  87), 
ne  pouvait  se  résoudre  à  séparer  la  musique  de  la 
poésie  et  de  la  danse.  Parole,  chant,  jeu  des  instru- 
ments, mouvements  du  corps,  tout  devait  être  fondu 
en  une  puissante  unité  pour  la  production  d'une  œu- 
vre d'art  complète.  » 

C'est  dans  le  théâtre  que  cette  union  trouva  sa  réa- 
lisation la  plus  parfaite,  et,  à  un  degré  moindre, 
dans  les  compositions,  chorales  ou  non  chorales,  de  la 
poésie  lyrique,  où  l'élément  orchestique  et  l'action 
scénique  jouaient  et  jouent  encore  dans  l'Inde,  à  côté 
du  chant  et  du  jeu  des  instruments,  un  rôle  essentiel 
et  indispensable. 

Aussi  loin  que  nous  pouvons  remonter  dans  la  théo- 
rie hindoue,  nous  trouvons  donc  le  chant  et  l'instru- 
mentation  musicale  étroitement  unis,  «  à  l'image 
d'un  cercle  de  feu  »,  à  la  mimétique  et  à  la  danse, 
avssi  bien  qu'à  la  poésie,  au  texte  (pada),  sous  le 
terme  général  de  gândharva. 

Science  du  gândhaira.  —  C'est  du  nom  des  êtres 
mythiques  transformés  en  musiciens  du  paradis  d'In- 
dra que  la  science  musicale  a  été  ainsi  appelée  le  gin- 
dharva-véda^.  D'après  le  Ndtya-çâstra^y  cette  science 
traite  de  trois  objets  distincts;  elle  embrasse  :  1<^  la 
théorie  des  sons  musicaux  {svaràj^  qu'ils  proviennent 
du  luth  corporel  (çârirU-vind)  ou  des  instruments  pro- 
prement dits;  2^  le  rythme  musical  et  orchestique 
et  la  mesure  {tâla)  ;  S*"  la  grammaire  et  la  métrique 
appliqués  au  texte  chanté  (pada). 

Science  du  aamgita.  —  Plus  tard,  la  science  musi- 
cale sera  appelée  samgîta-vidyd;  les  manuels  (samgUor 
çdstras)  traiteront  du  chant  {gîta),  des  instruments  de 
musique  {joâdya,  vdditra)  et  de  la  danse  [nriiya)  com- 
prenant la  mimétique  et  l'action  scénique  {abhinaya). 
On  retrouve  cette  division  générale  dans  la  plupart 
des  ouvrages  postérieurs  au  Traité  sur  le  Théâtre  de 
Bharata*. 

De  ces  trois  éléments  du  samglta,  le  premier  est  le 
chant  :  c'est  en  raison  de  la  supériorité  du  gUa  que 
l'on  a  donné  à  l'ensemble  le  nom  de  samgîta;  son 
importance  prime  celle  de  l'instrumentation  musi- 
cale, qui  n'en  est  que  l'accompagnement  ;  de  même 
la  danse  se  modèle  sur  le  jeu  des  instruments^. 

Il  va  sans  dire  que  nous  ne  nous  occuperons  dans 
cette  étude  que  de  la  musique  vocale  et  instrumen- 
tale, à  l'exclusion  de  l'orchestique  et  du  texte. 

Distinction  da  màrga-samgita  et  du  deçi-samgita. 
—  Les  auteurs  postérieurs  au  Nàlya-çâstra  distin- 
guent deux  espèces  de  samgUas,  la  doctrine  classi- 
que, traditionnelle  {mârga),  apportée  du  séjour  des 
dieux  sur  la  terre  et  consignée,  d'après  la  révélation 
de  Brahmâ,  dans  les  œuvres  de  Bharata  et  des  pre- 
miers musiciens-ascètes;  et  la  méthode  populaire 
{deç(),  variable  suivant  les  diverses  régions  de  l'Inde, 
et  dont  l'objet,  non  plus  divin,  mais  exclusivement 
terrestre,  est  de  toucher  et  de  charmer  le  cœur  des 
humains  '.  Ils  les  exposent  généralement  toutes  les 
deux  :  l'Inde  est  par  excellence  le  pays  où  rien  ne 
se  perd.  Du  reste,  les  deux  systèmes  ne  paraissent 

1.  V.  plu  haut,  ch.  II,  p.  S69. 

i.  V.  N^-ç.,  XXVllI,  7  etsttiT.,  et  conp.  notre  Contribution  d  Vitude 
de  la  naaiqv»  hindoue,  p.  54-55. 

3.  V.  5a»ifl.-rc<n.«  I,  i.  Si  et  niv.;  Samg,-darp.,  I,  3;  Samg,- 
pârij.,  tO. 

4.  Samg.-reUn,,  I,  ii  24  ;  Samg.-pdrij.,  SO. 

5.  Samg.'ratn,,  1. 1,  22-33  ;  lîdgorvibodha,  1,5-7;  Samg.-pâriji,,  21. 
5.  Samg-ratn.,  I,  u,  1  et  soir.;  Samg-darp,,  1, 13  et  eoir. 


aucunement  contradictoires,  l'un  étant  le  résultat 
de  l'évolution  régulière  de  l'autre,  qu'il  complète  en 
quelques-unes  de  ses  parties.  Contrairement  à  l'opi- 
nion émise  par  S.  M.  Tagore  {Six  Principal  Râgas, 
p.  2),  nous  estimons  que  la  doctrine  classique  n'est 
jamais  complètement  tombée  en  désuétude;  c'est 
toujours  à  elle  que  se  réfèrent  d'abord  les  théori- 
ciens,'jusqu'à  Soma  (xvu«  siècle)  et  au  delà,  en  la  fai- 
sant suivre  de  leur  système  plus  ou  moins  person- 
nel, emprunté  à  la  tradition  populaire  et  régionale. 
Nous  pouvons  donc  l'exposer  en  son  entier,  sans 
craindre  de  faire  œuvre  inutile. 

Théorie  physique  et  physiologique  du  son.  —  La 
musique  de  l'Inde  n'est  pas  une  musique  scientifique; 
cependant  les  théoriciens  postérieurs  à  Bharata  ont 
imaginé  ou  reproduit  certaines  lois  de  production  et 
de  propagation  du  son  qu'il  serait  intéressant  de  ré- 
sumer. Bornons-nous  aux  quelques  indications  sui- 
vantes : 

Le  système  entier  de  la  musique  (chant,  instru- 
ments, danse),  aussi  bien  que  celui  du  langage,  aussi 
bien  que  celui  de  l'univers,  repose  sur  le  son  (ndda)*. 
Le  son  est  à  l'état  latent  ou  non  produit  {an-dhata), 
ou  bien  produit  par  un  choc\{dhata),  et  ces  deux  alter- 
natives peuvent  se  présenter  dans  le  corps  humain 
ou  dans  l'atmosphère  ^  Dans  le  corps,  Tàme  univer- 
selle {dtman)  émet  l'esprit  vital  {fnana$);  du  choc  de 
l'esprit  sur  le  feu  corporel  jaillit  le  soufOe  {mdrula), 
qui,  de  la  «  jointure  de  brahma  »,  remonte  peu  à  peu 
et  donne  naissance  au  son  dans  les  cinq  organes  de 
production  suivants  :  le  nombril,  le  cœur,  le  gosier, 
la  tête  et  la  bouche.  Selon  qu'il  vient  d'un  de  ces 
cinq  endroits,  le  son  est,  successivement  et  dans  l'or- 
dre, très  ténu  {ati'Sùkshma) ,  ténu  {sùkshma)^  fort 
ipushta)^  faible  (a-pushta),  et  ar^ûciel  (kritrima)^.  Le 
son  peut,  de  même,  avoir  son  origine  dans  l'éther, 
par  l'action  combinée  du  feu  et  de  l'air. 

Le  Ndtya-^tra  se.  borne  à  distinguer  le  son  {svara) 
vocal  et  le  son  instrumental  ;  le  premier  est  produit 
par  le  luth  corporel  {çdririrvinâ),  autrement  dit  par 
les  cordes  vocales,  le  second  par  le  luth  fait  de  bois 
(ddravQ*.  D'autres  théoriciens  compléteront  cette 
classification,  en  y  ajoutant  le  son  que  donnent  les 
flûtes  et  les  autres  instruments  <^. 

Les  octavea» 

Les  trois  sthânas,  organes  producteurs  da  son, 
régisses  de  la  voix,  ou  octaves.  —  Le  son  musical, 
vocal  ou  corporel,  le  premier  en  importance,  comme 
nous  l'avons  vu,  a  trois  sièges  de  production  ou  sthâ- 
nos  :  la  poitrine  (ou  le  cœur),  la  gorge  et  la  tête'^  A 
ces  trois  organes  correspondent  trois  registres  de  la 
voix  :  elle  est  grave  (mandra),  moyenne  {madhya)  et 
aiguë  {târa)j  suivant  qu'elle  vient  de  la  poitrine,  de 
la  gorge  ou  de  la  tête.  Chacun  de  ces  trois  registres 
est  le  double  en  acuité  {dvi^guna,  uttaro-^'ttara)  de 
celui  qui  le  précède,  et  peut  émettre  22  espèces  de 
sons  musicaux  distincts,  qu'on  appelle  ç}*uti8  (audi- 
tion), parce  qu'ils  sont  les  plus  ténus  que  l'oreille 
puisse  percevoir. 

A  cet  effet,  les  théoriciens  sont  allés  jusqu'à  admet- 
tre l'existence  dans  la  poitrine  de  22  tuyaux  (ndit) 

7.  Samg.-ratn.,  I,  u,  3  ;  Samg,-d€arp,,l^  15. 

8.  Samg.-ratn,,  I,  m,  3-5  ;  Samg.-darp.,  1,  34-38. 

9.  y.'Ç.,  1, 12.  Gomp.  Samg.-dwrp,,  I,  4S-50. 

10.  S.-S.'Sh  I,  p.  21,1.  11-12. 

11.  N.-ç.,  XXVIII,  p.  32  de  notre  édition,  et  XIX,  40, 41.  —  Samg,- 
ratn.,  I,  m,  7  ;  Samg,-darp.,  U  40.  —  Comp.  Période  védique»  ch.  [II, 
p.  279. 
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en  rapport  avec  les  vaisseaux  supérieurs  {ûrdh-oa- 
nâdi)  :  à  gauche  idâ,  à  droite  pingalâ,  au  milieu  sm- 
sumnâ  (placé  sur  l'ouverture  du  sommet  de  la  tête, 
le  brahma-randhra),  qui,  frappés  obliquement  par  le 
vent  ou  le  souffle  (mdruta),  donnent  successivement 
naissance  aux  22  çrutis  de  plus  en  plus  aiguës  de  cet 
organe*.  11  en  serait  de  même  pour  la  gorge  et  la 
tête,  pourvues  l'une  et  l'autre  de  22  tuyaux  (ou  cor- 
des?) donnant  des  sons  de  plus  en  plus  élevés  dans 
l'échelle  musicale. 

Cette  échelle  musicale  comprend  donc  3  octaves, 
et  l'espace  de  chacune  de  ces  octaves  se  trouve  par- 
tagé en  22  intervalles  minimes.  Mais  la  musique  hin- 
doue, obéissant  à  une  loi  constante  chez  tous  les 
peuples,  procède  par  sons  nettement  séparés  les  uns 
des  autres,  sans  passer  par  tous  les  sons  musicaux 
intermédiaires  dont  elle  admet  l'existence.  Elle  con- 
naît, depuis  les  temps  les  plus  reculés  *,  la  division 
de  l'échelle  en  7  notes  (svaras),  d'où  le  nom  de  sap- 
taka  (série  de  sept,  heptacorde)  donné  à  ce  que  nous 
appelons  plus  improprement  une  octave. 

Ces  sept  notes,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
sont  désignées  par  les  mots  shadja,  rishabha,  gân- 
dhâra,  madhyama,  pancama,  dhaivata  et  nisMda  (ou 
simplement  par  la  syllabe  initiale  de  ces  mots  :  sa, 
ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni),  et  à  chacune  est  aflfecté  un  cer- 
tain nombre  de  çrutis.  C'est  ainsi  qu'on  dit  que,  dans 
la  gamme  du  mode  shadja,  shadja  a  4  çrutis,  risha- 
bha 3,  gândhâra  2,  madhyama  4,  pancama  4,  dhai- 
vata 3,  nishâda  2;  tandis  que,  en  mode  madhyama, 
shadja  continue  à  avoir  4  çrutis,  rishabha  3,  gdn- 
dhdrâ  2,  madhyama  4,  mais  pancama  en  a  3,  dhai- 
vata 4  et  nishâda  toujours  2'. 

•Les  çratls* 

Théorie  des  çrutis^.  —  Qu'est-ce  donc,  au  juste, 
que  la  çruti,  que  nous  trouvons  à  la  base  de  la  théorie 
des  sons  musicaux,  et  qui  doit,  à  ce  titre,  retenir  un 
instant  notre  attention?  Le  mot  se  rattache  à  la  ra- 
cine cru,  écouter,  entendre  (grec  xXuo));  sa  significa- 
tion commune  est  audition,  fait  d'entendre.  D'après  la 
définition  hindoue,  c'est  une  division  du  son  {dhvani- 
blieda),  la  plus  faible  que  l'oreille  puisse  percevoir 
clairement  et  distinguer;  on  ne  peut  aller  au  delà  de 
cette  quantité  sonore  sans  tomber  dans  la  confusion 
et  détruire  le  plaisir  auditif*. 

Nous  n'avons  pas,  dans  notre  langage  musical,  de 
terme  précis  qui  exprime  exactement  la  nature  et  la 
valeur  de  cette  unité  de  son,  la  plus  faible  que  l'a- 
coustique hindoue  reconnaisse.  Ce  n'est  pas  absolu- 
ment le  quart  de  ton,  qui  résulterait  de  la  division 
de  notre  demi-ton  égalisé  par  tempérament  en  deux 
parties  égales;  —  car,  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  il  fau- 
drait que,  dans  le  système  hindou,  ces  intervalles 
[antara)  équidistants  soient  la  24«  partie  et  non  la  22^ 
de  l'octave.  Malgré  cela,  il  nous  arrivera  de  la  tra- 
duire par  le  mot  quart  de  ton;  mais  il  faut  qu'il  soit 
bien  entendu  qu'elle  lui  est  un  peu  supérieure  et 
qu'elle  représente  exactement  la  quantité  résultant 
du  partage  de  l'octave  en  22  parties  égales  et  équi- 
distantes. 


1.  Samg.-ratn.,  I,  m,  8;  Samg.-darp.,  f,  51,  5Î. 

2.  Voir  Période  védique,  ch.  ïll,  p.  279  et  «nir. 

3.  N.'Ç.,  XXVIII,  26-29. 

4.  Voir  plus  loin,  ch.  VIII,  p.  369. 

5.  Samg.-ratn.,  I,  m,  23. 

6.  Voyez  surtout  Samg.-ratn.,  I,  m,  29-39. 

7.  Voir  également  le  schéma  ci-dessous,  p.  287. 

8.  V.  encore  ch.  VIII,  p.  369-370. 


Leur  nomenclature.  —  A  chaque  çruti,  selon  une 
habitude  de  raffinement  passée  en  règle  pour  toute 
la  httérature,  l'imagination  hindoue  a  donné  un  nom, 
même  à  celles  qui  ne  peuvent  pas  être  regardées 
comme  intercalaires,  du  moins  dans  la  gamme 
type,  leur  place  dans  l'octave  étant  déjà  tenue  par 
une  note.  La  signification  de  ces  noms  n'offre  guère 
d'mtérél  ;  ce  n'est  qu'à  titre  de  document  que  nous  les 
donnerons. 

La  théorie  postérieure  au  Ndtya'Çâsira^  divise  les 
çrutis  en  5  espèces  (jâtis),  entre  lesqueUes  elle  les 
répartit  inégalement  : 

L'espèce  dlpld     en  a  4  :  tivrû,  rauàrl  vajrikâ,  ugrâ; 

~      âyalâ      —  h\krodkA,prasàriMlsamdipini,roÏMa,kumui- 

tftttt; 

—  karund  —  3  :  dayaratt,  diûpint,  madaUikd; 

—  mndu     —  A  :  moKdd,  raktikd,  prUi,  ktkUi; 

—  madhyà  —  6  :  ehandowati,  ranjaul,  mdrjanî,  raktikd,  ré- 

myd,  kshobkinL 

De  même  ces  cinq  jdtis  sont  distribuées  inégale- 
ment entre  les  7  notes  de  la  gamme,  de  la  façon  sui- 
vante ; 

shadja  :  dipld,  dyatd,  mridu,  madhyd; 

rishabha  :  karund,  madhyd; 

gâttdkdra  :    mridu; 

madhyama  :  diptd,  dyatd,  mridu,  madhyâ; 

pancama  :  mridn,  madhyd;  dyatd,  karund; 

dhaivata  :  karund,  dyatd,  madhyd; 

nishâda  :  dlptd,  madhyd. 

Leur  disposition  dans  l'échelle  complète.  —  On  se 

rendra  compte  de  la  disposition  des  çrutis  dans  l'é- 
chelle d'une  octave,  en  se  reportant  aux  tableaux  de 
la  page  289  ^  dont  les  premières  colonnes  indiquent 
de  quelle  façon  et  dans  quel  ordre  les  22  çrutis  sont 
affectées  aux  7  notes  de  la  gamme-type.  On  y  verra 
que  les  notes  se  placent  sur  le  degré  de  l'échelle 
occupé  par  la  dernière  de  leurs  çrutis  propres.  Par 
exemple,  la  note  shadja  a  4  çrutis,  qui  sont  :  tivrâ, 
kumudvati,  manda  et  chandovati;  or,  cette  note  nW 
cupe  pas  le  premier  échelon  sur  lequel  est  placée  sa 
première  çruti  {tîvrâ),  mais  le  quatrième,  marqué  par 
sa  quatrième  çruti  {chandovati);  de  même  jHshabha 
occupe  le  7«  échelon,  tenu  par  raklikâ,  etc.,  etc. 

Nous  insistons  sur  ce  point  extrêmement  impor- 
tant, parce  que  la  méconnaissance  de  ce  procédé  de 
disposition,  que  tous  les  auteurs  sanscrits,  depuis 
Çârngadeva  jusqu'à  Soma,  s'accordent  à  indiquer,  a 
été  le  point  de  départ  d'erreurs  flagrantes,  qui  ont 
rendu  impossible,  pour  tous  les  écrivains  européens 
et  pour  beaucoup  d'écrivains  indigènes,  la  compré- 
hension de  la  théorie  musicale  hindoue,  celle  de  la 
gamme  en  particulier". 

Comme  preuve  de  l'exactitude  de  notre  affirma- 
tion %  nous  pouvons  reproduire  la  démonstration 
suivante,  en  quelque  sorte  classique,  par  laquelle  le 
Mtya-çâstra  (XXVIII,  p.  28-29  de  notre  édition)  et, 
après  lui,  le  Samgita-ratnâkara  (l,  m,  H-23),  préten- 
dent illustrer  la  théorie  des  çrutis. 

On  prend  deux  luths  (vînàs)  pareils,  tels  que  le  son  soit  le 
même  pour  l'un  et  pour  l'autre.  Ils  ont  22  cordes  ••,dont  chacune 
donne  un  son  de  plus  en  plus  aigu  que  la  précédente,  sans  qu'il 
y  au  place  entre  deux  de  ces  sons  pour  un  son  intermédiaire 
[musicalement  appréciable]  :  rintervalle  d'un  son  h  un  autre  est 
la  çruti. 


9.  Comp.  Samg.-ratn,,  I,  iv,  p.  46,  et  RdgaMh.,  ï,  17,  p.  15.  et 
41,  p.  29.  -»/.,!, 

10.  A  côté  de  cet  instrument  pourvu  de  22  cordes,  il  en  existe  un 
autre,  dans  l'Inde,  appelé  de  même  çruti-vtnâ,  formé  de  22  ou  de  23  tou- 
ches ou  chevalets,  affectés  à  chacune  des  çrutU  dune  ocUve.  Voir 
ch  VI,  p.  345.  Comp.  Day,  ouvr.  cité.  Appendice,  p.  169,  et  la  revue 
r/w  Âtheneum^  5  nov.  1887,  n«  3132,  p.  612. 
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FigaronSy  dans  le  tableau  suivant,  pour  la  commodité  de  notre 
exposition,  les  22  cordes  par  autant  de  lignes  parallèles,  équidis- 
tantes,  numérotées  de  1  à  28.  Cela  fait,  nous  plaçons,  dans  cha- 
cun des  deux  luths,  les  7  notes  de  la  gamme  de  la  façon  sui- 
vante :  ta  sur  la  4*  corde  (ou  ligne),  ri  sur  la  7*,  ga  sur  la  9*,  ma 
sur  la  13%  ^n  sur  la  17*,  dha  sur  la  20*  et  ni  sur  la  22«.  Les 
notes  se  trouvent  ainsi  sur  la  corde  affectée  à  la  dernière  de  leurs 
(TuiU  propres.  Des  deux  luths,  l'un  reste  fixe  et  servira  de  repère, 
le  second  est  soumis  aux  variations  suivantes  dans  le  pincement 
des  cordes  : 

i*  On  baisse  de  1  çruti  les  notes  de  ce  deuxième  luth.  Donc, 
dans  notre  tableau,  ni  se  trouvera  placé  sur  la  corde  21,  dha  sur 
la  corde  19,  etc.; 

2*  Nouvel  abaissement  de  1  çruti  :  les  deux  notes  en  possession 


de  2  çrulis,  ga  et  ni,  descendues,  par  ces  deux  opérations,  de  2  rangs 
dans  le  luth  mobile,  prennent  respectivement  la  place  de  ri  et  dka 
du  luth  fixe,  c'est-à-dire  sonnent  comme  ri  et  dha; 

3*  Par  suite  d'un  troisième  abaissement  de  1  çruti,  les  deux 
notes  en  possession  de  3  çrutis,  ri  et  dha,  du  deuxième  luth  pren- 
nent respectivement  la  place  de  sa  et  pa  du  luth  fixe...; 

4*  Enfin,  à  la  suite  d'une  quatrième  opération  analogue,  les 
trois  notes  à  4  çrutis,  sa,  ma,  pa^  du  deuxième  luth,  prennent  res- 
pectivement la  place  de  ni,  ga,  ma  du  luth  fixe... 

Dans  chacune  de  ces  quatre  opérations,  on  saisit  distinctement 
chaque  fois,  en  faisant  résonner  les  deux  luths,  la  distance  qui 
sépare  le  son  de  l'un  du  son  de  l'autre,  c'est-à-dire  l'intervalle 
d'une  çruti  fixe  à  une  çruti  diminuée. 


SCHEMA   EXPLICATIF    DE    LA    GENÈSE    DES    ÇRUTIS 
d'aprbs  lb  mâtta-çastra  et  le  samgîta-batnâkara 
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Les  notes* 

Nous  avons  vu  plus  haut*  que,  des  22  çrutis  de 
l'octave,  7  avaient  été  élevées  à  la  qualité  de  notes 
(swira$).  Ce  sont  celles  dont  la  douce  résonance 
charme  Toreille',  alors  que  la  série  des  çruiû  qui 
les  précède  les  fait  en  quelque  sorte  désirer.  Leurs 
noms  difTèrent  totalement  de  ceux  des  7  y  amas  que 
nous  avons  trouvés  dans  la  littérature  exégétique 
des  Védas'. 

Quand  on  veut  noter  ou  solfier  un  chant,  ou  encore 
en  manière  d'abréviation,  on  emploie  simplement  la 
syllabe  initiale  des  sept  mots  qui  les  désignent 
(shadja,  rishabha,  gândhâra,  madhyama ,  pancama, 
dkaivata,  nishâda);  ce  qui,  en  caractères  sanscrits, 
donne  la  série  suivante  : 

^(Sa)  I^(rl)  ÎTfga)  ^T  (ma)  ^  (pa) 


V(dha)    rT(iii) 


Etymologie,  origine,  lien  de  production  des  sept 
notes.  —  Nous  ne  pouvons  nous  appesantir  ici  sur 
les  diverses  étyraologies,  souvent  contradictoires, 
que  ringéniosité  des  auteurs  et  des  commentateurs 
a  imaginées  pour  rendre  compte  de  ces  dénomina- 
tions ^ 

Tantôt  le  nom  de  la  première  note,  shadja  (née 
de  six),  est  attribué  au  fait  qu'elle  est  le  fondement 
des  six  autres,  ou,  au  contraire,  qu'elle  repose  sur 
les  six  notes  suivantes;  tantôt  elle  est  supposée  exi- 
f<er,  pour  son  émission,  l'emploi  simultané  de  six  or- 
ganes :  le  nez,  le  gosier,  la  poitrine,  le  palais,  la  lan- 
gue et  les  dents;  elle  naît  de  ces  six  organes.  C'est 
la. note  prédominante'^;  cette  excellence,  elle  la  doit 


1.  P.  286. 

s.  Samg.-ratn.,  I,  m,  26-28  ;  Samg-darp.,  I,  56-57. 

3.  V.  ch.  111,  p.  S80. 

4.  Samg.-ratn.,  d'après  Matanga,  etc.,  I,  m,  p.  39. 

5.  Samg.-ratn.,  1,  it,  6. 


à  son  rang  et  à  sa  supériorité  sur  les  autres,  qui  ne 
sont  que  ses  ministres. 

La  seconde,  rishabha  (taureau),  jouerait  au  mi- 
lieu de  la  gamme  le  rôle  du  taureau  au  milieu  d'un 
troupeau  de  vaches  :  elle  attirerait  à  elle  tous  les  cœurs. 

La  troisième,  g&ndh&ra,  serait  formée  sur  gàna 
(chant)  :  elle  produirait  le  chant,  ou  charmerait  dans 
le  concert  musical.  Elle  est  de  la  même  famille  (kula) 
que  sa  et  ma,  ce  qui  lui  a  valu  d'être  placée  à  la  tète 
d'une  gamme  dans  le  cieP. 

La  quatrième,  madhyama  (médiane),  tirerait  son 
nom  de  la  place  qu'elle  occupe  au  milieu  de  l'octave. 
C'est  la  note  par  excellence  {pravara)^  l'impérissable 
{anâçin)  :  les  7  notes  peuvent  disparaître,  les  unes  ou 
les  autres,  dans  les  types  de  cantilènes  (jâtis),  sauf 
7na  qui  subsiste  toujours,  fixé  par  les  chantres  du 
Sâma-Véda  eux-mêmes  dans  le  Gândharva-kalpa 
(traité  de  musique)^. 

C'est  également  de  sa  place  dans  l'octave  que  pan- 
cama (cinquième)  tirerait  son  nom.  D'après  une 
autre  etymologie,  elle  serait  issue  de  cinq  places  ou 
organes*. 

La  sixième,  dhaivata,  entre  autres  étymologies, 
viendrait  du  chant  des  pécheurs  (dhîvan), 

Enfîn  nishftda,  appelée  aussi  quelquefois  saptama 
(septième),  tirerait  son  nom  du  fait  que  les  sept  notes 
finissent  avec  elle  (rac.  sad,  avec  préfixe  ni,  se  repo- 
ser, s'asseoir),  ou  encore,  comme  on  l'a  proposé 
également  pour  gândhâra,  du  cri  perçant  du  peuple 
montagnard  que  le  même  mot  désigne^. 

Nous  n'en  avons  pas  fini  avec  ces  élucubrations 
d'un  caractère  fantaisiste  et  puéril  pour  la  plupart. 
Certains  auteurs  assignent  aux  notes  les  divers  orga- 
nes producteurs  suivants  ^^  :  sa  vient  de  la  gorge  ;  ri. 


6.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  7. 

7.  N.-ç.,  XKVHI,  72-73.  Comp.  Samg.-ratn.,  l,  iv,  6. 

8.  A.  Régnier,  Jiiy-Véda-prdtiçdkhya  {Journal  Asiatique,  \B5S^  t.  II, 
p.  325). 

.  9.  A.  Weber,  Inclisehe  Studien,  IV,  p.  140,  note. 
10.  Le  Bhashika-sàtra,  notamment;  \ . Indiseke-Sludien,  X,  p.  421. 
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de  la  lète;  ga,  des  narines;  ma,  de  la  poitrine;  t^,  à  la 
fois  de  la  poitrine,  de  la  tête  et  de  la  gorge;  dha,  du 
front;  et  ni,  de  tous  les  organes. 

Faut-il,  comme  le  veut  S.  M.  TagoreS  accorder 
plus  de  confiance  et  d'autorité  à  la  théorie  hindoue 
d'après  laquelle  les  notes  proviendraient  de  Fimita- 
tion  du  cri  des  animaux  et  du  chant  des  oiseaux? 
Pour  lui,  «  la  musique  doit  son  origine  aux  expres- 
sions simples  et  immuables  de  la  nature  animée...  »; 
Thomme,  moins  bien  doué  à  cet  égard  que  les  au- 
tres animaux,  n'aurait  pas  trouvé  dans  son  propre 
fonds  les  idées  premières  de  Tart  du  chant  :  la  mu- 
sique ne  serait  pas  innée  en  lui,  ni  instinctive;  il  la 
devrait  à  une  copie  de  la  voix  de  la  nature.  S.  M.  Ta- 
gore  s'essaye  longuement  à  soutenir  cette  thèse.  Rien 
dans  la  nature  n'attire  notre  attention  et  n'éveille 
nos  sentiments  aussi  rapidement  que  le  son.  Dans  le 
premier  état  de  la  société,  l'homme,  placé  par  son 
genre  de  vie  au  milieu  des  sons  de  la  nature,  aurait 
reçu  inconsciemment  une  éducation  musicale  dans 
les  champs  et  les  forêts,  et  aurait  bientôt  ap- 
pris à  discerner  dans  le  cri  des  animaux  les  menus 
intervalles  musicaux,  qui  sont  les  germes  de  la  mé- 
lodie et  dont  sortit,  avec  le  temps,  la  gamme  natu- 
relle. C'est  ainsi  que  les  intervalles  de  l'octave  n'ont 
pas  été  trouvés  par  une  chance  heureuse,  ni  choisis 
arbitrairement,  mais  sont  le  résultat  d'une  observa- 
tion minutieuse,  qui  classa  les  sons  de  la  nature 
dans  les  sept  degrés  de  l'échelle  musicale,  et  sut,  dès 
l'époque  védique,  reconnaître  que  le  8*  degré  répète 
avec  plus  de  force  le  i*'  de  la  série.  Grâce  à  leur 
sens  artistique  et  à  une  science  de  l'acoustique  sufQ- 
sant  aux  besoins  de  leur  musique,  les  Hindous  sont 
ainsi  arrivés,  dès  une  haute  antiquité,  sans  calculs 
mathématiques,  à  découvrir  une  vérité  à  laquelle  les 
Européens  n'ont  atteint  qu'à  une  époque  récente  et 
après  de  longues  recherches  scientiûques. 

Et,  à  l'appui  de  sa  thèse,  S.  M.  Tagore  reproduit 
les  attributions  suivantes  aux  sept  notes  du  cri  des 
animaux,  qu'on  retrouve  dans  la  technique  hindoue*. 
La  note  $a  aurait  été  empruntée  à  l'appel  du  paon, 
ri  au  beuglement  du  bœuf,  ga  au  bêlement  de  la  chè- 
vre, ma  au  hurlement  du  chacal  ou  au  cri  de  la  grue, 
pa  au  cri  de  l'oiseau  noir  appelé  kokila  (le  coucou 
indien)',  dha  au  cri  de  la  grenouille  ou  au  hennisse- 
ment du  cheval,  ni  au  barrit  de  l'éléphant. 

Les  noms  que  les  anciens  auteurs  sanscrits  avaient 
donnés  aux  notes,  il  y  a  deux  mille  ans  et  plus,  sont 
restés  tels  dans  l'Inde  jusqu'à  nos  jours,  mais  ont 
subi  certaines  déformations  du  fait  de  la  prononcia- 
tion ou  de  leur  transcription  dans  les  différents  idio- 
mes et  dialectes  de  la  péninsule.  C'est  ainsi  que  S. 
M.  Tagore  écrit  skarja, rishava,  etc.;  —  que  le  cap. 
A.  Willard  ^,  suivant  l'orthographe  et  la  prononcia- 
tion de  l'hindoustani,  les  donne  sous  la  forme  cor- 
rompue khuruj,  rikkub,  gundhar,  muddhum,  punchum, 
dhyvut,  nikhad;  —  que,  selon  sir  W.  Jones',  shadja 
doit  se  prononcer  sharja,  selon  J.-D.  Paterson  ^  sarja 
ou  kharja,  tandis  que  rishabha  se  prononcerait  ri~ 
kkabh,  et  nishdda  nikhad. 


1.  Six Frine^ttUBdgtu,  Introdoction,  p.  11. 

2.  Swng.-ratn.,U  uit  M»  Samg.-darp.,  1,  101-161.  Comp.  Amara» 
Koça,  Bombay,  1862,  2*  éd.,  p.  40. 

3.  Cette  attribution  de  la  note  pa  au  chant  du  kokUa  a  patié  dans 
toute  la  littérature. 

4.'  Owor,  cité,  p.  43. 

5.  OwjT.  eité,  p.  189. 

6.  Ouor.  eité,  p.  177. 

7.  N.-ç„  XXVIII,  30-38,  p.  32-34  et  01-03  de  notre  édèttoa.  Gomp. 
eh.  VIII,  p.  871. 


Les  7  notes  pares.  —  Les  7  notes  de  la  gamme 
sont  pures  ou  naturelles  (çuddhas),  quand  elles  pos- 
sèdent toutes  leur  çnUis,  c'est-à-dire  quand  elles  occu- 
pent dans  l'échelle  leur  place  naturelle,  quand  elles 
sont  séparées  les  unes  des  autres  par  le  nombre  exact 
de  çrutis  que  l'acoustique  hindoue  leur  a  affecté.  Ce 
sont  celles  dont  il  a  été  question  jusqu'ici. 

Les  notes  altérées.  —  Mais  il  peut  être  néces- 
saire de  modifier  les  intervalles  qui  séparent  ainsi 
les  sept  notes  les  unes  des  autres,  pour  éviter  la 
monotonie  résultant  d'une  musique  qui  ne  serait  fon- 
dée que  sur  une  seule  gamme  toujours  la  même.  Si 
on  dispose  autrement  les  notes  de  la  gamme  diato- 
nique sur  les  22  degrés  de  l'octave,  on  obtient  des 
sons  différents  des  précédents,  des  sons  altérés.  Ces 
altérations,  qui  correspondent  à  nos  dièses  et  à  nos 
bémols,  et  qui  dans  la  musique  hindoue,  où  il  ne 
parait  pas  y  avoir  de  changement  de  tans,  donnent 
simplement  naissance  à  différents  modes  de  la 
gamme,  sont  plus  ou  moins  nombreuses  suivant  les 
systèmes. 

Théorie  de  Bharata''.  —  Les  notes  qui  ont  subi  un 
pareil  déplacement  sont  dites  intercalaires  {antan^ 
svaras)  dans  le  Nâlya-çâstra;  elles  sont  intermédiaires 
entre  deux  notes  naturelles,  entre  lesquelles  elles 
jouent  le  même  rôle  que  la  période  intermédiaire  qui 
sépare  l'une  de  l'autre  deux  saisons;  elles  sont  com- 
munes à  l'une  et  à  l'autre  (sddhârana-kritas)  ;  et,  du 
fait  qu'elles  n'en  sont  séparées  que  par  un  intervalle 
réduit,  on  les  appelle  encore  kâkM  (extrême  ténuité) 
ou  kaiçika  (de  l'épaisseur  d'un  cheveu).  Bharata  n'in- 
dique que  deux  sâdhdranas  des  notes. 

Supposons  ni  augmenté  de  2  çrutis  :  il  n*est  plus 
ni,  il  n'est  pas  davantage  sa,  il  constitue  un  son  inter- 
médiaire entre  eux  ;  on  dit,  dans  ce  cas,  que  m  est 
kâkali.  De  même  ga,  placé  sur  une  çruti  intermédiaire 
entre  ga  et  ma,  prend  le  nom  d'antara. 

Système  de  Çârngadeva,  etc.*.  —  Dans  le  système 
postérieur  du  Samgita'ratndkara  (et  du  Som^^ii-dar- 
pana  qui  se  borne  en  général  à  le  copier),  le  nombre 
des  altérations  de  notes  s'élève  à  12 ,  et  on  dit  qu*il 
y  a  i2  notes  altérées  {vikritas)^  ce  qui,  avec  les  7 
notes  naturelles  {çudcÙuu),  donnerait  au  total  19 
notes'.  Mais,  en  serrant  de  plus  près  cette  théorie,  on 
constate,  comme  nous  allons  le  voir,  qu'en  réalité 
les  12  altérations  prétendues  ne  donnent  naissance 
qu'à  7  sons  nouveaux.  La  question  est  importante, 
puisque  ce  sont  ces  notes  altérées  qui,  par  leur  posi- 
tion différente  dans  l'échelle  complète,  serviront  à 
former  les  divers  modes  du  système;  aussi  devons- 
nous  l'examiner  avec  quelques  détails,  en  suivant  pas 
à  pas  l'exposé  classique  de  la  formation  des  notes 
vikritas,  que  reproduisent  successivement  le  Sam- 
gilarratndkara,  le  Samgtta-^rpana  et  le  Bâgorvibo- 
dha^K 

Le  tableau  suivant,  qui  indique,  avec  les  dénomi- 
nations nouvelles  qui  en  résultent  pour  les  notas,  les 
12  altérations,  permettra  de  mieux  comprendre  cette 
démonstration. 


8.  Samg.^atK.,  I,  ni,  4S-47;  Satmg.'dmp,,  I,  SS^M.  Coa^i.  ittffo- 
vib.,  1,  p.  19-20.  —  Voir  plu  loin,  ch.  VIII,  p.  371. 

9.  Samg-ratn,,  I,  m,  47. 

10.  S.  H.  Tagore  paraît  s'appofer  sur  les  mèmee  teites  pour  expoeer 
la  théorie  d^  notée  viktitoê.  Mais,  on  il  n'en  a  pas  saisi  le  sens,  on 
bien,  préoccupé  de  ramener  cette  dénonslration  à  la  formation  de  Té- 
chelle  chromatique  dite  moderne  de  12  notes,  7  pures  ei  5  altérées, 
telle  qu'il  la  conçoit,  il  en  a  pris  à  son  aise  arec  les  textes»  qni,  nous 
le  répétons,  deviennent  incompréhensihles  si  Ton  ne  plsêe  p«s  les 
notes  sur  la  dernière  de  lews  çrutig.  (Y.  Sim  Prmey^  BA§9M,  Intro- 
duction, p.  16-17.) 


HISTOIRE  DE   LA  MUSIQUE 
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NOTES  PURIS 


Nombre 

NOMS 

de 

çrutis. 
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sa 
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4 
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ga 
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ma 


pa 


dba 


Dl 


NOTES    ALTÉHÉES 


NOMS 


Nombre 

!    de    ^ 

çrutis. 


NOMS 


Nombro 
'    :de 
çràtis. 


kaicika-ni . 


cyuta-sa 


kdkatl-ni. 


acvula-sa. 


3* 

4 
t 


vikrita-ri 


sûdhârana-ga.     3 


eyuta-ma . 


3 
t 
2 


kaiçika-pa . .     4 


vikrila-dha 


antara-ga 


acvuta-ma . 


tri-çruti'pa 


(3) 
W 


(sa);    (4) 


i(kaiçika-Di);    (3) 

I  *  i 

^(cyuta-sa)  ..'    (2) 


(kûkalî-ni) . .    (4) 
(acyula-sa)  .     (2) 


Nota.  —  pa*  est  placé  sar  le  10*  degré  en  mode  madhyama. 

Démonstration  de  la  théorie  des  notes  altérées 
(système  de  Çàrngadeva).  —  Disposons  les  22  çrutis 
«t  les  7  notes  pures  dans  leur  ordre  normal,  c'est-à- 
dire  (le  telle  sorte  que  chaque  note  se  trouve  placée, 
dans  Téchelle,  sur  la  dernière  de  ses  çrutis  :  sa  sur  le 
4»  degré,  ri  sur  le  7%  etc.  *. 

Gela  fait,  rendons-nous  compte  des  12  ailéralions  de 
notes  qui  vont  suivre,  en  raison  soit  du  déplacement 
des  notes  pures,  soit  d'une  modification  dans  le  nombre 


de  leurs  çrufts  indépendamment  de  tout  déplacement. 

l''®  altération.  —  Sa  (4  çr.)  descend  du  4®  degré  sur 
le  3*;  sa  1'^  çr.  a  élé  prise  par  kaiçika'ni,qui  Toccupe  : 
il  n'en  a  plus  que  2  et  est  dit  cyuta  (déplacé  =  i«'  son 
nouveau)  ; 

2°.  —  Sa  reste  sur  le  4®  degré;  mais,  kâkalî-ni  lui 
ayant  pris  ses  deux  premières  çr.,  il  n'en  a  plus  que  2 
et  est  dit  acyuta  (non  déplacé)  ; 

3».  —  Ri  (3  çr,)  est  toujours  sur  le  7«  degré,  mais, 
ayant  pris  la  dernière  çr*  de  sa  (devenu  cyuta),  se 
trouve  en  avoir  4  ; 

4«.  —  Ga  (2  çr.)  quitte  le  9«  degré  pour  se  placer 
sur  le  10^,  prenant  ainsi  la  l'«  çr,  de  ma  :  il  en  a  3  et 
devient  sddhârana  (2"*  son  nouveau)  ; 

h^,  —  Ga  se  place  non  plus  sur  le  10®,  mais  sur  le 
11*  degré,  prenant  ainsi  2  çr.  k  ma  :  il  en  possède  alors 
4  et  est  dit an^ara  (3<>  son  nouveau); 

6®.  —  Ma  (4  çr.)  descend  du  13®  sur  le  12®  degré; 
de  plus,  ayant  donné  sa  i^^  çr.  ksâdhârana-ga,  il  n'en 
a  plus  que  2  :  il  est  cyula  (4®  son  nouveau)  ; 

7«.  —  Mais  si  Ma  reste  sur  le  13®  degré,  se  bornant 
à  abandonner  à  antara-ga  ses  deux  premières  çr.,  il 
n*en  a  plus  que  2  et  est  dit  acyuta; 

8®.  —  Pa  (4  çr.),  pour  former  le  mode  madhyama^, 
perd  sa  dernière  çt\  au  profit  de  dha,  et  occupe  le 
16«  degré  :  il  n'a  plus  que  3  çr.  et  devient,  par  suite, 
tri'çruti  (5*  son  nouveau). 

9*.  —  Si,  de  plus,  Pa  entre  en  possession  de  la  der- 
nière çr.  de  ma  (devenu  cyuta),  tout  en  restant  sur  le 
16®  degré,  il  obtient  4  çr.  et  est  dit  kaiçika; 

1 0®.  —  Dha  (3  çr.)  a  4  çr.  en  mode  madhyama,  par 
suite  de  l'acquisition  de  la  dernière  çr.  de  pa;  mais 
il  reste  sur  le  20®  degré  :  il  est  vikrita,  mais  ne  donne 
pas  un  nouveau  son  ; 

11®.  —  Ni  (2  çr.),  ayant  pris  la  1'®  çr.  de  sa,  passe 
du  22®  sur  le  i®*"  degré  de  l'octave  nouvelle  :  il  a  3  çr. 
et  devient  kaiçika  (6®  son  nouveau)  ; 

12®.  —  Si,  au  contraire,  Ni  prend  à  sa  (de  la  nou- 
velle octave)  ses  deux  premières  çr.,  il  se  place  sur  le 
2®  degré,  a  4  çr.  et  est  dit  kdkall  (7®  son  nouveau). 


TABLBAU  DBS  NOTES  PURES  ET  ALTÉRÉES  DANS  LE  SYSTÈME  DE  ÇARNOADÉVA 

(  Échelle  chromatique  de  14  notes). 


ÇRUTIS 

NOTES  Pt 

NOMS 

JRES 

Nombre 

de 
çrutis. 

NOTES    ALTÉRÉES 

II 

si 

H 

-     g 

NOMS 

sa 

n 

ga 

ma 

pa 

dha 

»{ 

sa 

4 

chandorali 

shadja 

4 

acyata 

•  •  • 

■   •  • 

•  «  • 

•    m    • 

■    •    a 

a    a    a 

a    «    a 

sa 

do 

5 

day&yati 

6 

ranjani 

7 

raktikà 

rishabha 

3 

•  *  • 

vikrita 

•  •  • 

•  •  ■ 

■    •     • 

•    ■    • 

a    a    • 

a    a    • 

ri 

ri 

8 

raudri 

9 

krodhà 
yajrik& 

^:\ndhâra 

•  •  • 

2 

•  •   • 

fTO 

mi\? 
ffifb 

10 

•  •  • 

•  •  ■ 

sûdhàrana 

•  ■  • 

•  •    a 

a    •    a 
•    a     a 

ga# 

11 

prasftrin! 

•  •  ■ 

•  •  • 

•  •  • 

antara 

■    •    ■ 

• 

•    a    a 

ga## 

mi 

12 

priti 

•  •  • 

•  •  • 

•  •  • 

•  •  ■ 

cvuta 

a    a    a 

ipab 

mi 

13 

màrjant 

madbyama 

4 

•  •  • 

•  ■  • 

acyuta 

9     »    • 

ma 

fd 

14 

kshitl 

15 
16 

rakt& 
samdipinî 

•  •  • 

•   •  • 

•  ■  « 

•  «  • 

%  •  • 

•  ■  • 

kaiçika 
triçruti 

•    •    • 

•    •    a 

•    a    ■ 

pab 

sol 

17 

àUpinî 

pancama 

4 

•  «  ■ 

•    a    • 

«  ■  • 

a    •    ■ 

•    a    ■ 

a    •    a 

a    a    a 

pa 

sol 

18 

madanti 

19 

rohinî 

20 

ramyà 

dhaivata 

3 

•  •  • 

•    •    • 

•  •   ■ 

■    •    ■ 

•  •   ■ 

vikrita 

a    a    « 

%    »    m 

dba 

la 

21 

ugrâ 

22 

ksbobbint 

niâbùda 

2 

•    •    • 

•   ■  ■ 

•     ■    ■ 

ni 

«l'b 

1 

livri 

■   •  • 

•   ■   ■ 

•    •    • 

•    •    a 

kaiçika 

a    «    a 

mUf 

ni 

2 

kuniudvatî 

•  •  ■ 

•   •   ■ 

•    •    « 

•    •    • 

k&kalî 

«    •     • 

mm 

si 

3 

manda 

•  .«  • 

«   ■   • 

■    «    ■ 

•    •    • 

•  •   • 

cyuta 

sab 

.«ib 

4 

chandovalî 

sbadja 

4 

•    •    ■ 

■     a     ■ 

a    a     ■ 

acyuta 

sa 

do 

1.  Voir,  plus  ioia,  la  formation  du  mode  madhyama,  p.  293. 
Copyright  f/y  Ch.  Delagrave,  i9i3 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


On  voit  que  le  nombre  des  allérations,  dans  ce  sys- 
tème, est  bien  de  12  ;mais  les  notes  dites  altérées  ne 
le  sont  pas  toutes  de  la  même  façon.  Les  unes  (sou- 
lignées dans  le  tableau)  ont  bien  changé  de  place 
dans  l'échelle,  donnant  ainsi  naissance  à  7  sons  nou- 
veaux (bhinnas),  différents  des  notes  pures,  —  tandis 
que  les  5  autres  notes,  de  pures  qu'elles  étaient, 
deyiennent,  si  Ton  veut,  des  notes  vikritas,  mais  uni- 
quement par  suite  d'un  changement  purement  théo- 
rique, comme  le  fait  observer  SomaS  dans  le  nombre 
des  çrutis  que  la  technique  leur  attribuait.  En  réalité, 
ces  12  altérations  se  réduisent  pratiquement  à  7;  d'où 
une  échelle  chromatique  de  14  notes,  que  nous  tradui- 
sons, ci-dessus,  dans  un  nouveau  Tableau  d'ensemble, 
qui  nous  servira  à  transcrire  à  l'européenne  les  mor- 
ceaux que  Çàrngadeva  donne  en  notation  sanscrite^. 

Système  de  Sema*.  —  Quatre  cents  ans  plus  tard, 
la  théorie  des  notes  altérées  a  subi  quelques  modifi- 
cations :  leur  nombre  a  un  peu  augmenté,  ce  qui 
amène  une  plus  grande  variété  dans  la  disposition 
possible  des  notes  de  la  gamme  diatonique  à  travers 
l^élendue  de  l'échelle.  L'auteur  du  Râga-vibodha, 
après  avoir  très  exactement  reproduit  la  doctrine 
classique  ancienne  {practna-mata),  expose  son  propre 
système,  celui  du  xvii«  siècle: 

Ce  système  comporte,  non  plus  12,  mais  15  altéra- 
tions possibles  des  notes;  mais,  du  fait  de  doubles 


emplois,  c*est-à-dire  de  dénominations  différentes 
affectées  à  une  même  position  dans  l'échelle,  ces 
altérations  se  réduisent  à  10  :  d'où  une  échelle  chro- 
matique de  17  notes.  Les  intervalles  entre  deux  notes 
se  resserrent  jusqu'au  quart  de  ton,  ou  peuvent  au 
contraire  s'élargir  jusqu'à  comprendre  5,  6  çnUis, 
comme  dans  certains  modes  ^,  et  môme  théorique- 
ment 7  çruiis.  Les  modifications  concernent  les  notes 
pures  ri,  ga,  ma,  dha  et  ni,  k  l'exclusion  de  sa  et  pa, 
—  ce  qui  veut  dire  que  l'espace  entre  sa  et  ri  d'une 
part,  entre  pa  et  dha  d'autre  part,  reste  toujours 
occupé  par  3  quarts  de  ton.  Le  tableau  que  nous  en 
avons  dressé  ci-dessous  suffit  à  faire  comprendre 
l'économie  du  système,  et  permet  de  traduire  en 
notation  européenne  les  23  mêlas  ou  échelles  de 
Soma  et  ses  50  exemples  de  thèmes  mélodiques,  ou 
râgas*.  Nous  nous  bornons  donc  à  résumer  la  théo- 
rie, en  remarquant  que  ri,  qui  possède  normalement 

3  ç)\,  peut  successivement  en  avoir  4  ((<wa-rt)*,  5 
{tivratara-ri:=ga)  et  6  (Hvratama'ri^sddhârana'ga); 
que  ga  (2  çr.)  arrive  à  en  posséder  3  {sddhârana-ga)^ 

4  {antara-ga),  5  (mridu-ma)  et  6  {tlvratama-ga=ma)  ; 
que  ma  (4  çr.)  en  a  successivement  6  {Hvratama'ma) 
et  7  {mridu-pa);  que  dha  (3  çr.)  en  obtient  4  {tivror 
dha),  5  (Hvratara-dha=zni)  et  6  {Hvratama^dha=z 
kaiçiklr-ni);  enfin  que  ni  (2  çr,)  en  a  3  [kaiçiki-ni),  4 
{kâkalt-ni)  et  5  {mridu-sa). 


TABLEAU  DBS  NOTES  PURES  ET  ALTÉRÉES  DANS  LE  SYSTÈME  DE  SOMA 

{Échelle  chromatique  de  n  notes). 
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5 

6 

7 

8 

0 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

1 

2 
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NOTES 

PURES 

M 

saC) 

•       •       • 

*  ■  • 

•  «  • 

•       ■       • 

•  •• 

•  •       • 

•  •       • 

1 

«      •      « 

■    •   • 

m    m    n 
^    «    « 

dhaC} 

•    «    • 

•     •     • 

niC) 

■     •    • 
•    •    • 

•  •     ■ 

•  ■     ■ 

MO 

•  •     • 

•  •     • 

•  ■     • 

n 


tîvraf*) 

tîvralaraf) 

l!vratama(*) 


NOTES   ALTÉRÉES 


ga 


8Adhàrana(*) 
anlara(*) 
mrida-ma(>) 
Uvratama  (*) 


ma 


tÎTratama  (•) 
mridu-pa  (^) 


pa 


dha 


livra  (») 
livra  tara  (') 
livra  tama(*) 


it 

6. s 

II 

ni 

ta 

•  •  • 

•  •  ■ 

sa 

ri 
ri* 

... 

ga* 

ga## 

mab 

ma 

ma#$ 

pab 
pa 

•  •  ■ 

•  ■  ■ 

dha 
dha^ 
ni 
ni» 

aab 

"sa 

kaiçikl(>) 

kàkalî(*) 
roridu-sa(") 

•  •  • 

il 

Se 
lï 


do 


rè 

ri 

flw'b 

mib 

«t 

mi 

/•« 

toi 
toi 


U 
la 
«b 

st 

"ST" 


Nota.  —  Les  chiffres  entre  parenUièses  indiquent  le  nombre  des  çrutit  de  ia  note. 


Affinités  des  notes  (consonances,  dissonances, 
etc.).  —  Après  avoir  associé  dans  la  gamme  les  sons 
qui  leur  paraissaient  avoir  le  caractère  musical;  après 
avoir,  dans  Foctave  partagée  en  22  degrés,  déterminé 
les  intervalles  d'après  lesquels  devaient  procéder  les 
7  notes  pour  satisfaire  Toreille,  les  Hindous  ont,  dès 

1.  lidga-vib.,  1,  25-27,  p.  19-22. 

2.  Voir,  pour  la  Correspondance  approximative  des  notes  hiodouos 
et  européennes,  ci-après,  p.  293  et  suiv.  et  chap.  VIII,  p.  370  cl  suLv. 

3.  Jidga-vib.,  I,  p.  23-26,  et  III,  p.  2,  10.  Comp.  cli.  VIII,  p.  371. 

4.  Voir,  plus  loin,  p.  821-323,  et  surtout  ch.  VIII,  p.  368,  371. 

5.  Bdga-vib.,  V.  Comp.  p.  321-323. 


une  très  haute  antiquité,  reconnu  le  principe  selon 
lequel  le  choix  des  sons  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition d'un  morceau  ne  peut  pas  être  laissé  à  Tarbi- 
traire  du  compositeur.  Obéissant  à  une  loi  instinctive 
générale,  qu'on  retrouve  chez  les  Grecs  et  chez  tous 
les  peuples  civilisés,  ils  ont  bien  vite  vu  qu'il  devait  y 
avoir  entre  le  son  fondameutal  une  fois  choisi  et  les 


6.  Nous  rencontrons  ici  pour  la  première  fois  (Çârogadeva  n'en  ose 
qu'accidentellement)  le  terme  technique  livra,  qui,  plus  tard,  dési- 
gnera communément  les  notes  augmentées,  ou  diètet;  —  alors  qu'il 
faudra  descendre  jusqu'au  temps  de  Aho  Bala  pour  trouver  le  mo(L 
komaia,  répondant  à  notre  bémol,  (Comp.  ch.  V,  p.   328.) 
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autres  notes  successives  certaines  affinités,  certaines 
relations  de  prédominance,  de  consonance,  ou  au 
contraire  de  dissonance,  que  leur  ingéniosité  s*est  plu 
à  déterminer  avec  soin.  Sans  doute  ne  saurait-il  être 
question  ici  d'une  théorie  rigoureusement  scientifique; 
dans  rinde,  comme  ailleurs,  la  science  ne  pouvait 
venir,  dès  l'origine,  donner  une  explication  complète 
ou  rationnelle,  ou  faire  la  critique  de  spéculations 
systématiques  procédant  uniquement  de  Tinslinct 
artistique.  Mais,  tel  qu'ils  Tout  formulé,  leur  système 
des  rapports  des  notes  entre  elles  est  loin  d'être  irra- 
tionnel et  mérite  d'autant  plus  l'examen,  qu'il  est  la 
base  de  la  composition  musicale  dans  l'Inde  depuis 
plus  de  deux  mille  ans. 

A  leur  point  de  vue,  les  notes  doivent  être  envisa- 
gées sous  quatre  aspects  :  elles  sont  vddins  (rac.  vad, 
sonner)  ou  fondamentales,  samvâdins  ou  consonantes, 
vivâdins  on  dissonantes,  anuvâdins  ou  auxiliaires  ^ 

1«  Notes  fondamentales.  —  La  note  vâdin  est  la 
fondamentale,  la  dominante,  et  aussi  la  tonique 
(amça);  en  cette  qualité,  elle  détermine  le  caractère 
du  morceau  :  on  la  compare  au  souverain  d'un  Etat, 
dont  les  consonantes  seraient  les  ministres,  les  auxi- 
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liaires  les  personnages  de  la  suite,  et  les  dissonantes 
les  ennemis  '. 

On  avait  cru  remarquer  que,  quand  telle  ou  telle 
tonique  prédominait  dans  un  chant,  le  chant  expri- 
mait un  sentiment  correspondant  à  cette  tonique. 
D'où  des  règles  strictes  pour  le  choix  de  la  note  fon- 
damentale, suivant  le  caractère  qu'on  voulait  donner 
au  morceau. 

C'est  ainsi  que,  sauf  quelques  variations  suivant 
les  systèmes^,  les  notes  ma  etpa  étaient  généralement 
affectées  à  l'expression  de  l'amour  (çringâra,  erotique) 
et  du  rire  (hâsy a,  comique) ,  sa  et  ri  convenant  à  l'hé- 
roïque (vira)^  au  tragique  (vaudra)  et  au  merveilleux 
(adbhuta),  ga  et  ni  à  la  plainte  (karuna,  pathétique) 
et  ni  au  merveilleux,  enOn  dha  à  l'horreur  (bibhatsa, 
horrible)  et  à  la  crainte  (bhayânaka,  terrible). 

Quant  aux  rapports  des  notes  entre  elles,  les  théo- 
riciens indiquent  la  manière  de  les  reconnaître  faci- 
lement. Mais,  pour  comprendre  leurs  définitions,  il 
est  indispensable  de  dreseer  l'échelle  des  intervalles 
et  des  notes  conformément  à  la  manière  classique, 
déjà  indiquée,  c'est-à-dire  comme  dans  le  tableau 
ci-dessous^  : 


1     2 


•      « 


Mode  Sha^ja 

^      ^     s      e      7      8      9     10     n     12     13    U    IS    16    17    18     la    20    21    22 


•       vA     • 


•    ri     •    ytL 


•  m 


•  •  • 


13 


pa   • 

-H 


•    dliA  •    ni 


■U- 


.0. 


•13 


CoMoantis 


1     2 


•      • 


Mode  madltj'aiiia 

3     4      ^     •     7     8      9     10     1112Cl%15i8    17    1B18     202l22 

•    Sa»   .     •    vi    •    ga    •      .      .    imi,    .      .    pa    •     .      .   éha  ♦    ni 

1  ri.  âhadiii] 

^^ 1       9a. ni    (B)l 


— » 


te»— 


-13 


—9 


^î:  111)»'-— 


2'*  Notes  consonantes.  —  D'après  Bharata,  comme 
d'après  Matanga^,  sont  consonantes  les  notes  entre 
lesquelles  on  compte  9  ou  13  intervalles  ou  çrutis^. 
Elles  sont  indiquées  clairement  dans  le  tableau  qui 
précède.  Nous  pouvons  traduire  cette  définition  dans 
notre  langage  musical,  en  disant  que  les  notes  con- 
sonantes présentent  l'intervalle  hindou  de  quinte  ou 
de  quarte. 

Formulée  de  façon  différente,  la  règle  des  autres 
uimgilas  aboutit  au  même  résultat  :  ils  attribuent 
nommément  aux  mêmes  jioles'^  le  caractère  conso- 


1.  N.-ç.,  XXVIll,  23-24,  p.  27-«8  et  35-57  de  notre  édition  ;  5am^.- 
rûin.,  I,  m,  49-52  ;  Samg.-darp.,  65-69;  Rdga-vib.,  I,  3G-38;  Samg.- 
pdrij.,  79-8*. 

S.  Samç.-ratn.,  I,  m,  51-52;  Samg.-darp.,  69;  RAga-oib.,  I,  37-38; 
Smoîç.-pdriJ.,  83-84. 

3.  Voir  N.-ç.,  XIX,  38-39;  XXIX,  1-11  et  17-19;  Samg.-ratn.  I,  m, 
•0.  Conap.  Samg.-pdrij.,  94-96. 

4.  S.  M.  Tagore(qui,  pour  la  même  raison,  ne  parait  pas  avoir  mieui 
eocnpris  cette  théorie  des  rapports  que  celle  des  notes  altérées),  après 
avoir  reproduit,  d'après  une  autorité  anf^nyme,  ta  règle  suivant  laquelle 
seraient  consonantes  (exception  faite  de  ma  et  pa,  qui  se  suivent)  les 
Botes  possédant  le  même  nombre  de  çrutis,  prétend  la  combiner  avec 
ceDe  du  Satng.-darp.,  dans  la  règle  générale  suivante  : 

>  On  regarde  comme  samvâdins  les  notes  qui  sont  dans  un  rapport 
tel  l'une  avec  l'autre,  que,  s!  la  I  '•  est  adoptée  comme  tonique,  la  2*  de- 
vient la  quatrième  de  la  gamme  ascendante;  tandis  que,  si  la  2"  est 
ponr  note  fondamentale,  la  !'•  devient  la  cinquième  dans  la  gamme 


nant.  Il  faut  l'interpréter  ainsi  :  sont  consonantes  les 
notes  au  milieu  desquelles  il  y  a  12  ou  8  çrutis  inter- 
calées, c'est-à-dire  8  ou  12  divisions  représentées 
chacune  par  un  trait  dans  l'échelle  (8  traits  équiva 
lant  à  9  intervalles). 

D'une  importance  moindre  que  la  fondamentale,  les 
consonantes  ont  aussi  comme  caractère  la  fréquence. 

30  Notes  âisflonantes.  -~  Les  notes  dissonantes 
sont  celles  qui  ont  entre  elles  un  intervalle  de  2  çru^ 
tis  (ou  entre  lesquelles  s'intercale  1  çruti^}^  comme 


descendante,  comme  le  montre  la  figure  suivante  : 

ta  ...  ri  ..'ga  .  ma  ...  pa 


ri 

I 
sa 

I 
pa 


1 
ri 

I 
dha 


ga  ma 

I      I 
ni    sa 


(V.  Six  Principal  Rigas,  Introduction,  p.  20.) 

5.  Cité  dans  le  Rdga-vib.,  I,  p.  â7.  Matanga  remarque  que  ce»  notes 
consonanlcâ  ont  le  même  nombre  de  rrutis. 

6.  Remarquons  que,  suivant  qu'on  monte  ou  qu'on  descend  la  gamme, 
on  trouve  entre  deux  notes  consonantes  9  ou  13  intervalles,  la  somme 
des  intervalles  étant  9  +  13  =  22. 

7.  Le  Rdga-vib.,  notamment  (I,  p.  27),  qui  déclare  les  deux  défini- 
tions identiques. 

8.  «  Dans  l'opinion  des  écrivains  sanscrits,  affirme  légèrement  et  bien 
à  tort  S.  M.  Tagore,  deux  notes  qui  se  suivent  sont  toujours  vivâdins 
ou  dissonantes,  par  exemple  dha  et  ni,  ri  et  ga,  etc.  »  !  {Six  Princip. 
Rdgas,  lotroduclioD,  p.  21.) 
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le  montre  le  tableau  ci-dessus.  Analogues  à  Vanii- 
pkonia  des  Grecs,  employées  dans  un  morceau  où 
elles  détonnent,  elles  détruisent  son  effet  mélodieux; 
c'est  ainsi  que,  ri  et  ga  étant  dissonantes,  il  faut  se 
garder  d'employer  ga  à  la  place  de  ri^ . 

4^  Notes  auxiliaires.  —  La  définition  des  notes 
auxiliaires  est  bien  simple  :  ce  sont  celles  qui  ne 
sont  ni  fondamentales,  ni  consonantes,  ni  disso- 


nantes. Elles  précèdent  ou  suivent,  comme  font  les 
serviteurs,  les  notes  auxquelles  elles  sont  subordon- 
nées. 

Le  tableau  d'ensemble  suivant  montre  les  affinités 
et  les  relations  des  notes  entre  elles,  d'après  les  rè- 
gles strictes  auxquelles  devait  se  conformer  le  com- 
positeur hindou,  pour  l'ordonnance  et  le  choix  des 
notes  d'un  morceau. 


TABLEAU    DES    RAPPORTS    DBS 

NOTES 

sa 

m 

n 

ga 

ma 

pa 

dha 

UODE     8HADJA 

MODB     MADHTAMA 

Gonsonantes. 

Dissonantes. 

Auxiliaires. 

Gonsonantes. 

Dissonantes. 

Auxiliaires. 

ma,  pa 

dha 

ni 

sa 

sa 

m 

ri 
ga 

ga 
ri 

ni 
dha 

ri,  ga,  dha,  ni 
sa,  ma,  pa,  ni 
sa,  ma,  pa,  dha 
ri,  ga,  pa,  dha,  ni 
ri,  ga,  ma,  dha,  ni 
sa,  ga,  ma,  pa 
sa,  ri,  ma,  pa 

ma 

pa, dha 
ni 
sa 

ri 
ri 
ga 

ga 
ri 

ni 
dha 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 
sa,  ma,  ni 
sa,  ma,  pa,  dha 
ri,  ga,  pa,  dha,  ni 
sa,  ga,  ma,  dha,  ni 
sa,  ga,  ma,  pa 
sa,  ri,  ma,  pa 

Autres  classifications  des  notes.  —  Nous  n'en  fini- 
rions plus,  si  nous  voulions  épuiser  toutes  les  clas- 
sifications entre  lesquelles  les  théoriciens  hindous, 
cédant  à  leur  penchant  pour  la  fiction  et  la  mytho- 
logie, ou  à  leur  manie  de  raffinement,  ont  réparti  les 
sept  notes  :  divisions  en  familles,  castes;  classements 
d'après  la  couleur  attributive,  le  lieu  d'origine,  la 
paternité,  les  divinités  tutélaires,  les  diverses  espèces 
de  mètres  qui  leur  conviennent,  etc.,  etc.*. 

C'est  ainsi,  pour  nous  en  tenir  aux  moins  puériles 
de  ces  classifications,  que  les  notes  à  4  çrulis  sont 
placées  dans  la  caste  brahmanique,  les  notes  à  3  cru- 
tis  dans  celle  des  guerriers  ou  kshatriyas,  les  notes  à 
2  çrutis  dans  celle  des  agriculteurs  et  marchands  ou 
vai(ryas;  quant  aux  intervalles  ou  çrutis  et  aux  notes 
altérées,  elles  sont  rangées  dans  la  caste  des  servi- 
teurs ou  çûdras.  C'est  ainsi  encore  qu'aux  sept  notes 
correspondent  successivement  et  dans  Tordre  les  mè- 
tres anushtup,  gâyatri,  trishtup,  brihati,  pankti,  ushnik 
etjagalî^. 

Ces  spéculations  enfantines  ne  méritent  guère  l'at- 
tention, si  ce  n'est  comme  indication  caractéristique 
de  la  mentalité  hindoue. 

Les  gammes* 

Théorie  de  la  gamme  ^  —  Nous  n'aurons  que  peu 
de  chose  à  ajouter  à  ce  que  nous  avons  dû  dire  déjà 
de  la  gamme  hindoue,  sous  ses  deux  formes  {shadja  et 
madhyama)y  pour  exposer  de  façon  claire  la  théorie 
des  octaves,  des  çrutis  et  des  notes. 

Définition.  —  Le  mot  grâma,  littéralement  groupe- 
ment, village,  signifie,  dans  son  acception  musicale, 
un  assemblage  (samûha,  samdoha)  de  notes  disposées 
convenablement  (su-vyavasthdna).  D'après  l'interpré- 
tation hindoue,  les  notes  sont  distribuées  dans  l'é- 


1.  Rdga-vib.,  I,  comment.,  p.  28. 

2.  Voir  Samg-ratn.,  I,  m,  53-60;  Samg.'darp.,  I,  76-78 ;  6'ain^.- 
pârij.,  84-93. 

3.  Comp.  ch.  III.  Période  védique,  p.  282. 

4.  N.-ç.,  XXVIII,  25-29,  p.  28-29  et  57-58  do  notre  édiUon;  Samg,- 
ratn.,  I,  iv,  i-8;  Samg.-darp.,  70-78;  Râga-vib.,  I,  39-41,  p.  28-29; 
Samg.'pdrij.,  97-102. 

5.  L'hypothèse  atrait  déjà  été  émise  par  Bohien  {Daê  Atte  Indien, 
1830,  t.  Il,  p.  195-6)  et  par  Benfcy  (art.  Indien  dans  l'Encyclopédie 
d'Ersch  et  Grubor,  p.  290).  Noire  gamme  occidentale  nous  serait  venue 
de  l'Inde,  par  l'intermédiaire  des  Arabes  et  des  Persans.  (V.  A.  Weber, 


chelle  musicale  à  la  façon  des  habitants  dans  un  vil- 
lage; 

Le  prof.  A.  Weber  croit  pouvoir  faire  dériver  de  ce 
mot  sanscrit  grâma  (devenu  en  prâcrit  gama)  le  fran- 
çais gamme  étranglais  gamut,  empruntés  au  gamma  de 
Gui  d' Arezzo,  et  y  voit  un  témoignage  direct  de  l'origine 
hindoue  de  notre  échelle  européenne  à  sept  notes ^» 

Les  trois  gammes  théoriques.  —  Le  Nâtya-çdstra 
ne  connaît  que  deux  formes -types  de  la  gamme» 
shadja-grâma  et  madhyama-grâma,  à  côté  desquelles 
certains,  théoriciens  postérieurs  indiquent  une  troi- 
sième forme  ou  mode,  appelée  gândhâra-grâma, 
qu'on  trouve  citée  dans  la  littérature  sanscrite  (no- 
tamment dans  le  Pancatantra  et  le  Markandeya-Pu- 
râna,  etc.).  Ils  l'attribuent  au  musicien  mythique 
Nârada,  en  donnent  la  définition,  mais  ajoutent  aus- 
sitôt qu'elle  est  usitée  seulement  dans  le  paradis 
d'Indra  et  n'a  pas  son  emploi  sur  terre.  Elle  n'a  donc 
et  paraît  n'avoir  jamais  eu  qu'une  existence  et  qu'une 
valeur  théoriques  •.  On  n'en  trouve  plus  mention  dans 
le  Rdga-vibodha  de  Soma,  qui  ne  s'embarrasse  pas 
de  tout  l'attirail  mythologique,  conservé  comme  à 
plaisir  par  ses  prédécesseurs.  Leur  caractère  de  chef 
de  grâma,  si  l'on  peut  dire,  c'est-à-dire  de  tonique 
d'une  forme  de  gamme,  sa  et  ma  le  doivent  à  leur 
prédominance  sur  les  autres  notes''.  Mais,  en  raison 
sans  doute  de  la  faible  différence  qui  les  distingue 
l'une  de  l'autre,  la  tendance  s'est  de  plus  en  plus  gé- 
néralisée de  ne  plus  considérer  qu'une  seule  gamme- 
type  [shadja-grâma),  point  de  départ  des  nombreuses 
variétés  de  modes  qui  en  découlent  >.  Nous  n'en  re- 
produisons pas  moins,  d'après  les  textes,  les  défini- 
tions des  3  grâmas,  —  que  le  tableau  ci-dessous,  où 
les  notes  ont  été  placées,  conformément  aux  indica- 
tions formelles  de  la  théorie*,  sur  la  dernière  de  leurs 
ÇTutiSy  permettra  de  comprendre  aisément. 


Ind.  Lit.  Gewhichte,  2» éd.,  p.  291  et  367,  eXIndieche  Streifen,  t  III^ 
p.  544.  Comp.  Public  Opinion...  publié  par  S.  M.  Tagore,  Supplément, 
p.  12.) 

6.  Signalons  seulement  en  {passant  l'attribution  fantaisiste  aux  trois 
formes  de  la  gamme  des  divinités  (BrahmA,  Vishnu,  Ci  va),  leur  répar- 
tition entre  les  saisons  de  l'année  et  les  diverses  parties  du  jour,  etc. 
[Samg.-ratn.,  I,  iv,  8-9). 

7.  Voir  plus  haut,  p.  287. 

8.  V.  Jïâga-vib.,  I,  p.  29  ;  et,  pour  les  23  échelles  ou  melae  de  Soma^ 
plus  loin,  p.  3il-323. 

9.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  p.  46;  Rdga-vib„  I,  41.  p.  29. 
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TABLEAU    DES    2 

\   GAMMES  {ffrâmaft). 

^os  d'ordre 

A                                 A 

8HÀDJA 

MADHTAMA 

QANDHARA 

DRS   ÇRCTIS 

1 

• 

• 

[ni  (4)] 

2 

•  T 

• 

• 

3 

• 

• 

• 

A 

sa  (4) 

«a  (4) 

8a  (3) 

5 

• 

• 

• 

6 

• 

• 

ri  (2) 

7 

ri  (3) 

ri  (3) 

• 

8 

• 

• 

• 

9 

gaW 

ga(2) 

• 

10 

• 

• 

gaW 

11 

• 

• 

• 

1t 

• 

• 

• 

13 

ma  (4) 

ma  (4) 

ma  (3) 

14 

• 

• 

• 

15 

• 

• 

• 

i6 

• 

pa(3) 

pa(3) 

17 

pa(4) 

• 

• 

18 

• 

• 

• 

19 

• 

• 

dha(3) 

20 

dha(3) 

dha(4) 

• 

21 

• 

• 

• 

22 

ni  (2) 

nllî) 

• 

Nota.  —  Les  chiffres  entre  parenlliëses  indiquent  le  nombre  de  erutis 
afférent  à  chaque  note. 

Forme  shadja.  —  Ce  qui  caractérise  la  forme  shadja, 
c'est  que,  dans  cette  gamme,  la  note  pancama,  placée 
sur  la  17*  çruti,  appelée  âlâpini,  garde  ses  4  çrulis  et 
reste  naturelle  (nirvikârin).  Ainsi  sa  a  4  çr.,  ri  3,  ga  2, 
ma  4,  pa  4,  dha  3,  ni  2. 

Forme  madhyama.  —  Ce  qui  distingue  la  forme 
madhyama  de  la  précédente,  c*est  que  pancama  s'y 
place  sur  Favanl-dernière  de  ses  çrutis,  sur  la  16*  de 
Téchelle  complète,  appelée  samdipini;  il  est  baissé 
{apakrishta)  d'une  çruti,  au  profit  de  dhaivata;  de 
telle  sorte  que,  en  madhyama-grâma,  sa  a  4  pr.,  ri  3, 
ga  2,  ma  4,  pa  3,  dha  4,  ni  2  *. 

Bien  que  cette  deuxième  forme  de  la  gamme  ait 
reçu  son  nom  de  la  quatrième  note  de  loctave,  la 
note  madhyama  n'en  est  pas  la  tonique  ou  note  fon- 
damentale. Toutes  les  gammes  hindoues,  malgré  les 
modifications  qui  affectent  les  Intervalles  de  leurs 
Dotes,  continuent  à  être  solfiées  ou  écrites  en  partant 
de  la  fondamentale  shadja,  et  l'on  a  toujours  la  même 
série  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni. 

Forme  gândhâra.  —  La  formation  du  gândhdra- 
grâma  est  plus  compliquée  :  !•  Ga  prend  1  çr.  à  ri 
(qui,  par  suite,  est  baissé  de  1  çr.  et  n'en  a  plus  que  2), 
et  1  çr.  à  ma,  en  montant  d'un  degré  :  de  2  çr.,  ga 
passe  à  4.  —  2*^  Dha  prend  la  çr.  que  pa  a  abandon- 
née, en  se  plaçant  (comme  en  madhyama-grdma)  sur 

1.  Et  non,  comme  l'imagine,  par  une  déduction  erronée  et  au  mépris 
des  testes,  S.  M.  Tagoro,  pa  3,  dha  2,  ni  4!  {Six  Principal  Bâgaa,  In- 
troduction, p.  23.) 

S.  Voir  cap.  A.  TVillard,  ouvr.  citéf  p.  41  ;  J.  D.  Paterson,  ouvr.  cité, 
p.  ISA;  S.  M.  Tagore,  Six  principal  Èdga»,  Introduction,  p.  4Î,  etc. 

3.  Buraell  s'en  est  assuré  au  moyen  d'un  diapason-type  {Ttie  Arnekya- 
ftrdAmana,  p.  xlii,  note,  et  The  Samhitopaniilu^d'brdhmana,  p.xix). 

La  preuve  que  Fétis  (ffiat.  yen.  de  la  mus.,  t.  II,  p.  206,  note)  donne 
de  l'erreur  commise  par  les  orlontalistcK  anglais,  sir  W.  Jones,  Ousclcy 
et  Paterson,  en  faisant  correspondre  «a  à  la  note  ut  de  la  tonalité  mo- 
derne, n'est  rien  moins  que  conraincanle.  surtout  étant  donnée  la  con- 
cordance différente  de  la  leur  que  nous  établissons  entre  les  deux  gam- 
mes: •  Ils  ont  donné,  dit-il,  par  cela  même  le  caractère  mejeur  à  tous 
les  modes  qui  doivent  (!)  être  mineurs.  D'ailleurs  l'échelle  musicale  de 
la  Perse...  a  pour  première  note /a  ;  or,  les  Persans  sont,  ainsi  que  les 
Indiens,  les  descendants  directs  des  Aryas  (!).  ■  ^ 

D'après  le  cap.  Day  {ouvr.  cité,  p.  19),  M.  T.  M.  Venkataçcsha  Çastri, 
qoi  fait  autorité  pour  la  musique  théorique  dans  le  sud  de  l'Inde,  incline 
à  croire  —  sans  indiquer  sur  quel  fondement  il  base  cette  assertion  — 
que  la  gamme  hindoue,  composée  de  notes  pures,  correspond  actuel- 
lement à  réehelle  européenne  suivante  : 


le  16"  degré,  mais  descend  lui-même  d'un  degré,  ce 
qui  lui  donne  3  çr.  —  3^  Ni  entre  en  possession  de  la 
çr.  laissée  par  dha;  puis,  montant  d'un  degré  dans 
l'échelle,  en  prend  une  à  sa  :  de  2  çr.,  ni  passe  à  4.  Ce 
qui  donne  la  série  suivante  :  sa  3  çr.,  ri  2,  ga  4,  ma 
3,  pa  3,  dha  3,  ni  4;  toutes  les  notes  changent  ainsi 
de  place,  c'est-à-dire  d'intonation,  sauf  sa  et  ma. 

Correspondance  des  gammes  hindoues  et  euro- 
péennes. —  On  admet  généralement'  que  la  première 
note  de  la  gamme  hindoue,  sa,  correspond  exacte- 
ment à  la  première  note  do  (ut  ou  C)  de  notre  gamme 
européenne  '. 

Nous  avons  là  une  base  solide  pour  établir  la  com- 
paraison qui  s'impose  entre  les  gammes  hindoues  et 
européennes. 

Il  suffira  d'accoler  les  deux  échelles,  la  gamme  hin- 
doue partagée  en  ses  22  intervalles,  et  notre  gamme 
chromatique  tempérée,  dont  les  12  demi- tons  auront 
été  subdivisés  en  24  quarts  de  ton. 

Gomme  la  théorie  et  l'expérience  ont  démontré  que 
l'oreille  ne  tient  aucunement  compte  de  la  différence 
des  nombres  de  vibrations,  mais  du  rapport  de  ces 
nombres  de  vibrations,  on  doit  admettre  que  cette  loi 
absolue  de  l'acoustique  vaut  aussi  bien  pour  les  oreil- 
les hindoues  que  pour  les  nôtres;  et  rien  ne  s'oppose 
à  ce  qu'on  traduise  en  rapports  les  degrés  de  l'échelle 
shadja,  aussi  bien  que  ceux  de  notre  gamme  chroma- 
tique. 

Donc,  les  divisions  égales,  équidistantes,  dans  une 
série  comme  dans  l'autre,  ne  représenteront  pas  un 
même  nombre  de  vibratiops,  mais  un  même  rapport 
entre  les  vibrations  que  la  science  a  dénombrées  et  a 
attribuées  aux  différentes  hauteurs  de  son  placées 
sur  les  degrés  successifs  de  l'échelle.  Ces  longueurs 
sont  proportionnelles  aux  logarithmes  desjnombres 
qu'elles  représentent^. 

Nous  étayerons  nos  calculs  sur  la  constatation 
empirique  qui  fait  concorder  le  sa  de  l'octave 
moyenne  (madhya-sihâna)  de  l'Inde  avec  le  do  de  l'oc- 
tave européenne  qui  renferme  le  /a  3,  ou  diapason 
normal  adopté  en  France  dequis  1859,  comme  faisant 
435  vibrations  doubles  par  seconde. 

Par  ce  moyen,  en  partant  de  sa^  ou  do 3  corres- 
pondant à  258,66  vibrations,  nous  pourrons  calculer, 
dans  les  deux  gammes  qu'il  s'agit  de  comparer,  les 
nombres  de  vibrations  de  chacane  de  leurs  notes, 
ainsi  que  les  rapports  des  nombres  de  vibrations  des 
différents  sons,  —  autrement  dit  leurs  intervalles  avec 
la  note  fondamentale.  Nous  traduirons  ces  calculs  en 
fractions  décimales  et,  pour  la  commodité  des  com- 
paraisons par  plus  et  par  moins,  en  savarts^. 

C'est  sur  ces  données  et  dans  ces  conditions  que 


4.  Deux  sons  diffèrent  de  1  çruti  quand  le  rapport  de  leurs  nombres 
de  vibrations  est  de  'f'2,  de  même  que  deux  sons  diffèrent  de  un 
demi-ton  quand  le  rapport  de  leurs  nombres  de  vibrations  est  de  ^Vt. 

5.  Rappelons  que  le  savart  (9)  est  la  301*  partie  de  l'octave,  et  qu'il 

correspond  à  — -  eomma.  La  différence  de  deux  sons,  traduite  en  sa- 
5,4 

varts,  est  égale  au  logarithme  multiplié  par  1000  du  rapport  de  leurs 
nombres  de  vibrations.  Or,  le  rapport  d'un  son  à  son  octave  étant  2, 
et  logarithme  2  égalant  0,301,  il  en  résulte  que  l'octave  vaut  301  savarts, , 
Les  musiciens  disent  que  le  comma,  —  «  quantité  qui  approche  telle- 
ment de  la  limite  d'appréciation  des  sons  que,  tout  en  reconnaiMant 
mathématiquement  son  existence,  on  peut  muiicalement  la  considérer 
comme  négligeable  »  (A.  Lavignac,  oui?r.  cité,  p.  61)  —  est  la  neuvième 

81        1 
partie  du  ton;  pour  les  physiciens,  c'est  le  rapport  rr  =s  r-r  de  ton. 
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nous  avons  pu  établir  le  Tableau  comparatif  suivant, 
dans  lequel  il  a  paru  utile  d'étendre  la  comparaison 
de  la  gamme  hindoue-type  à  la  gamme  européenne, 
dite  naturelle»  des  physiciens ^ 

Un  simple  coup  d*œil  jeté  sur  les  deux  échelles  suf- 
fit pour  constater  que,  sauf  pour  l'intervalle  de  quarte 
augmentée  (ma  ^ijf  =  fa  ^)  et  pour  les  intervalles 
d'octave,  il  n'y  a  coïncidence  parfaite  pour  aucun 
autre  échelon.  La  différence  de  l'intervalle  de  quinte 
hindoue  (de  sa  à  pa)  et  de  l'intervalle  de  quinte 
tempérée  (d'ut  à  sol)  est  très  légère  (2(7,2,  soit  un  pei^ 
plus  d'un  tiers  de  comma)  ;  mais  les  deux  intervalles 
ne  sont  pas  égaux,  comme  Fétis*  et  d'autres  l'ont 
indiqué  par  suite  d'une  erreur  certaine.  Il  va  de  soi 
que  deux  échelles  de  même  grandeur,  l'une  divisée 
en  22  degrés,  et  Fautre  en  24,  ne  verront  coïncider 
leurs  échelons  qu'au  milieu  de  leur  longueur,  au 
degré  i  i  d'une  part,  et  12  de  l'autre. 

Si  on  poursuit  la  comparaison  des  deux  échelles, 
on  remarque  bien  vite  que  la  gamme  hindoue  corres- 


pond approximativement  à  une  sorte  de  gamme  mi- 
neure où  la  tierce  et  la  septième  seraient  diminuées. 
Les  différences  sont  insignifîaotes,  sauf  celles  de  se- 
conde, qui  est  de  plus  de  1  l/2comma,  et  celles  de  tierce 
et  de  sixte,  toutes  deux  d'un  peu  plus  de  1 1  /  4  comma^. 
On  peut  donc,  avec  une  approximation  suffisante,  en 
vue  des  transcriptions  européennes  des  anciennes 
notations  hindoues,  établir  la  relation  suivante  : 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  =  do  ré  mi  b  fa  sol  la  si  b 

et  admettre  la  traduction  que  nous  donnons ,  dans 
les  tableaux  des  pages  289  et  290,  des  échelles  chro- 
matiques de  Çàrngadéva  et  de  Soma^. 

Sans  doute,  ceux  des  intervalles  hindous  qui  s'é- 
cartent de  plus  d'un  comma  des  intonations  modernes 
choquent  le  sentiment  des  Européens,  —  de  même 
que  nos  transcriptions  des  cantiiènes  de  Çàrugadéva 
sonneraient  parfois  faux  aux  oreilles  hindoues.  En 
pareille  matière,  il  faut  nous  contenter  d'une  approxi- 
mation relative. 


TABLEAU  COMPARATIF  DES  GAMMES  HINDOUES  ET  EUROPÉENNES 


COMPARAISON 

des 

intervalles  de  la  gamme  hindoue 

avec  ceux 

de  la  gamme  européenne. 


CooeordiDca 

tpproitmiliTe 

des  notes. 


sa  s  do 

rl  =  ré 
ga  =  mlb 

ma  =  fa 


tempérée      exacte 
(en  saraits). 


-  9,1 

-  6,8 

-  2,2 
11,4 


pa  =  8ol  }^  2,2 


dha  =  la 


—  6,8 

-  4,5 


8a=do 

Nota.  —  pa*  en  mode  madhyama. 


—  10 


—  10,7 


-    IJ 


GAMME    HINDOUE  I 
Mode  shadja. 


Intervalles 


en 
saTartB. 


—   9 


enfractiODs 
déciiBaies. 


0 

1 

13,6 

1,032 

27,3 

1,06!> 

41 

1,099 

54,7 

1,134 

68,4 

1,171 

82,1 

1,208 

95,7 

1,246 

109,4 

1,286 

123,1 

1,328 

136,8 

1,370 

150,5 

1,414 

164,1 

1,459 

177,8 

1,506 

191,5 

1,554 

205,2 

1,604 

218,9 

1,655 

232,5 

1,708 

246,2 

1,763 

259,9 

1,819 

273,6 

1,878 

287,3 

1,937 

301 

2 

Nombres 

de 
Tibratk>ns 
(octtre 
moyeDoe). 


ÉCHELLES 


hindoue. 


Notes. 


I 


258,6 

284,3 
302,9 

343,4 


Gratis. 


européenne. 


Quarts 
de  tons. 


Notes, 


GAMME    EUROPÉENNE 


Égalisée  par  tempérament. 


Nombres 

de 
Tibratiou 

^octsTe 
moyenne) . 


Isa' 


ri 


ga 


I 


0 

1 

2- — 
3  — 

4 

5 

6 

7  — 
8 


389,6 

428,1 
456,1 


ma 


9 
10 
11 
/;a*12 
pal3 
14 
15 
dha  16 
17 
ni  18 
19 
20 
21 
517,3  !sa»22 


0dO3 

-  1 

2réb 

3 

4  ré 

5 

6ml[i 

7 

8  mi 

9 

10  fa 

11 

12fa5f 

13 

14  sol 

15 

16|ab 

-  17 

18  1a 

19 

20  8i^ 

--21 

22  Ri 

23 

24d04 


258,6 

274 

290,2 

307,5 

325,7 

345,2 

365,7 

387,7 

410,5 

435 

460,8 

483,25 

517,3 


Intervalles 


en  fractions 
décimales. 


1 

1,059 

1,122 

1,189 

1,259 

1,334 

1,414 

1,498 

1,587 

1,681 

1,781 

1,887 

2 


en 

saTsrts. 


0 

12,5 

25,1 

37,6 

50,1 

62,7 

75,2 

87,7 

100,3 

112,8 

125,4 

137,9 

150,5 

163 

175,5 

188,1 

200,6 

213,2 

225,7 

238,2 

250,8 

263,3 

275,9 

2SS,4 

301 


Nombres 

de 
TibratiOBs 

(octave 
moyenne). 


Exacte. 


Intervalles 


261 

281,8 

293,6 

313,2 

326,2 

348 

362,4 

391,5 

417,6 

435 

469,8 

489,3 

522 


en 
fractions. 


1,080 

1,125 

ou  9/8 
1,200 

ou  6 '5 
1,250 

ou  5;  4 

1,333 

ou  4/3 

1,388 

1,500 

ou  3/2 

1,600 

ou  s;  5 

1,666 
ou  5,  3 

1,800 
ou  9/5 

1,875 
ou  15/8 

2 


33,4 

51,1 
79,1 
96,9 
124,8 
142,5 
176,1 
204,1 
221,6 
255,2 
273 
301 


Les  mûrchanfts  et  les  tânas. 

Définition  de  la  mû^cllanâ^  —  Les  7  noies  sont 
groupées  dans  la  gamme,  comme  les  habitants  dans 
un  village.  Pour  qu'elles  se  suivent  dans  une  grada- 
tion ascendante  ou  descendante,  il  faut  quMntervienne 
ce  qu'on  appelle  mûrchand  (extension,  gradation); 
sans  quoi  elles  restent  isolées,  sans  liaison.  Quand 
on  les  monte  pu  quand  on  les  descend  successivement, 

1.  Nou9  avons  été  aidé  dans  les  calculs  pour  rétablissement  de  ce 
tableau,  par  noire  parent,  M.  J.  Lahousse,  professeur  à  l'Ecole  cen* 
traie  lyonnaise. 

2.  Bist.  gén.  de  la  Mus.,  t.  II,  p.  207. 

3.  Pour  une  étude  comparée  plus  complète  des  gammes  hindoncs  cl 
européennes,  Toir  le  dernier  chapitre,  p.  3C9  et  suiv. 

4.  Notre  notation  abrégée  hindoue,  comme  sa  traduction  européenne, 
ne  peuvent  être  qu'approximatives  et  coDTentionnellos.  Nous  avons 


dans  l'ordre  (kramât),  en  liant  les  sons  dans  une  seule 
émission  de  voix,  quand  on  fait  des  gammes,  cette 
série  continue  de  notes  coulées,  soit  dans  la  musique 
vocale,  soit  dans  la  musique  instrumentale,  prend 
le  nom  de  mûrclutnd.  La  mûrchand  est  donc,  dans  la 
musique  vocale  du  moins,  une  sorte  de  solmisalion, 
ou,  plus  exactement  encore,  elle  correspond  aux 
exercices  de  vocalises. 


adopté  la  méthode  suivante.  Quand  nous  avons  à  noter  chacun  des  3, 
2  ou  1  degrés  intercalés  entre  une  note  sanscrite  pure  et  la  suivante  ; 
quand  —  pour  prendre  un  exemple  qui  rende  notre  explication  plus 
claire  — nous  avons  à  noter  les  degrés  qui  séparent  ni  (=si[9)  de  m 
(=do),  nous  désignons  le  {•'  par  nt^  et  le  traduisons  (tout  comme  m) 
par  si ^;  le  2*  par  nijijl^  (  =  si);   ^^  ^®  3*  par  «a[y  (=  si). 

5.  N.-ç.,  XXVIII,  30-35,  p.  29-32  el58-6i  de  notre  édiUon  ;  Samg.- 
ratn.,  l,  iv,  9-90;  Samg.-darp.,  I,  79-143  ;  Bâga^vib.;  1, 42-54,  p.  30-4« 
Samg.'pdrij.,  103-218. 
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lo  Séries  ascendantes  on  descendantes  naturelles 
et  complètes.  —  De  même  qu'il  y  a  7  notes  dans  la 
gamme,  il  peut  y  avoir  7  poinls  de  départ  pour  les 
séries  ascendantes  ou  descendantes;  c'est-à-dire  7 
mûrckanâs  différentes  pour  une  même  forme  de  la 
gamme  naturelle  et  complète,  soit,  pour  les  deux,  14 
mûrchanâs, 

A  chacune  la  technique  a  donné  un  nom,  comme 
rindiquent  les  tableaux  suivants. 

A  A 

LBS   7   MURCBANaS  DB  la  OAMMB  8H4DJA 

Ifomt.  Séries, 


nttaramandrft 

rajanî 

uttarayat& 

çuddhashadjà 

matsarikrità 

açrakrântà 

abhirudgat& 


sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  ; 
ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ; 
dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  ; 
pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  ; 
ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ; 
ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ; 
ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ; 


ni  dha  pa  ma  ga  ri  sa. 
dha  pa  ma  ga  ri  sa  ni. 
pa  ma  ga  ri  sa  ni  dha. 
ma  ga  ri  sa  ni  dha  pa. 
ga  ri  sa  ni  dha  pa  ma. 
ri  sa  ni  dha  pa  ma  ga. 
sa  ni  dha  pa  ma  ga  ri. 


LES   7    MURCHANAS   DB  T.A    OAMMB    MADHTAMA 

Noms,  Séries. 


sanviri 

harin&ÇT& 

kalopanat& 

çuddhamadfayam& 

màrgî  (on  mârgavi} 

pauravi 

hrishyakà 


ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ; 
ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ; 
ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ; 
sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  ; 
ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ; 
dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  ; 
pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  ; 


ga  ri  sa  ni  dha  pa  ma. 
ri  sa  ni  dha  pa  ma  ga. 
sa  ni  dha  pa  ma  ga  ri. 
ni  dha  pa  ma  ga  ri  sa. 
dha  pa  ma  ga  ri  sa  ni. 
pa  ma  ga  ri  sa  ni  dha. 
ma  ga  ri  sa  ni  dha  pa. 


Bien  que  la  forme  de  la  gamme  gdndkâra  ne  soit 
pas  employée  ici-bas,  les  théoriciens^  qui  avaient 
cru  devoir  en  donner  la  définition  lui  font,  à  son  tour, 
attribution  de  7  mûrchanâs,  dénommées  généralement 
nandâ,  viçâld,  sumukhi,  citrd,  eitrâvati,  sukhd  et  âlâpâ, 
d'après  le  traité  attribué  au  musicien  mythique  Nâ- 
rada,  la  Ndradorçikshd*. 

Nârada  divise  les  mûrchands  en  3  classes  :  celles  des 
dieux,  employées  par  les  musiciens  célestes  ou  gan- 
dharvcis  (gamme  gândhâra),  celles  des  mânes  ou  jot^ri^, 
employées  parles  génies yakshas  (gamme  madhyama), 
enfin  celles  des  7  sages  ou  riskis,  employées  sur  la 
terre  (gamme  shadja)  ;  il  attribue  aux  deux  dernières 
classes  des  dénominations  un  peu  différentes  de  celles 
que  nous  donnons  plus  haut,  d'après  les  ouvrages  de 
Bharata,  de  Çârngadeva  et  de  Soma.  Nous  retombons 
ainsi  en  plein  milieu  mythologique  :  bâtons-nous  d'en 
sortir. 

Les  H  mûrchands  des  deux  seules  gammes  usitées 
s'exécutent  dans  les  3  octaves,  grave,  moyenne  et 
aiguë,  en  procédant  de  la  façon  suivante'  :  1^  dans 
la  gamme  shadja,  on  part  du  sa  de  l'octave  moyenne, 
pour  vocaliser  ïuitaramandrâ,  sa  ri  ga  mapa  dha  ni, 
ni  dha  pamagari  sa;  puis  on  descend  h  l'octave  grave 
pour  l'exécution  des  six  autres,  ni  sari  ga,  etc.;  on 
remonterait  ensuite  à  l'octave  moyenne  et  à  l'octave 
aiguë;  —  2^  dans  la  gamme  madhyama,  on  part  de 
ma  de  l'octave  moyenne  pour  exécuter  la  sauviri; 
puis  on  descend  avec  les  séries  ga,.„  ri,..,  etc.,  â  l'oc- 
tave inférieure,  pour  remonter  ensuite. 

Les  mûrchands  que  nous  venons  d'étudier  sont 
naturelles,  sans  accidents,  et  appartiennent  aux  séries 
complètes  des  gammes  à  7  notes.  Or,  la  musique  hin- 
doue admet,  à  côté  des  gammes  complètes  (pùrnas). 


i.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  25-26;  Samg.-darp,,  I,  84-85. 

2.  Voir  H.  Haug,  Ueber  dasWesen...des  wedischen  Accents,  p.  59, 
note. 

3.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  12-16;  Samg.-darp.,  I,  80-81. 

4.  V.  p.  288-290. 

5.  Dans  les  mUarehanàs  elles  t&nas  donl  il  \ient  d'être  question,  les 
séries  ascendantes  ou  descendantes  présentent  les  notes  dans  leur 
ordre  naturel.  Les  techniciens  ne  s'en  sont  pas  tonus  à  cataloguer  ainsi 


des  échelles  incomplètes  (a-samptïmas),  &  6  ou  à  5 
notes,  c*est-à-dire  auxquelles  il  manque  une  ou  deux 
des  7  notes  que  nous  connaissons.  Nous  avons  égale- 
ment vu  que,  dans  la  gamme,  certaines  notes  pou- 
vaient être  altérées,  par  suite  d'un  changement  dans 
la  (lisposilion  des  çrutis  intercalaires.  Il  en  résulte 
qu  il  peut  y  avoir  4  espèces  de  mûrchands  :  !<*  pûrnâs 
(complètes),  quand  la  série  des  notes  est  au  complet; 
2^  shddavds  (à  6  notes),  quand  une  note  de  la  série  a 
été  supprimée;  3°  auddvds  (à  5 notes),  quand  il  man- 
que deux  notes  à  la  série  ;  4°  sddhdrana-krUds  (avec 
sâdhdrana)y  dans  les  échelles  à  notes  altérées,  celles, 
par  exemple,  où  ni  devient  kdkalî  ou  ga  antara. 

Les  mûrchands  naturelles  des  gammes  à  6  notes 
ou  à  5  notes  reçoivent  le  nom  de  tdnas  (extension)  ;  il 
y  a  84  tdnas  naturels  en  tout,  49  pour  les  échelles  à 
d  notes,  et  35  pour  les  échelles  à  5  notes. 

2o  Séries  à  6  notes  naturelles.  —  Dans  les  tdnas  k 

6  notes,  du  mode  shadja,  les  notes  susceptibles  d'être 
supprimées  sont  sa,  ri,  pa  et  m.  On  peut  donc  avoir 

7  séries  différentes  avec  suppression  de  sa  (1^  X»  ri^ 
ga,  ma,  pa,  dha,  ni;  2<*  ni,  x>  ri,  ga^  ma,  pa,  dha,  etc.), 
et  trois  fois  7  séries  différentes  par  la  suppression 
répétée  de  chacune  des  trois  autres  notes  ri,  pa  et  ni, 
soit  28  tdnas  en  shadja. 

En  madhyama,  3  notes  sont  susceptibles  de  suppres- 
sion, sa,  ri  et  ga,  ce  qui  donne,  dans  les  mêmes  con- 
ditions, 21  tdnas. 

30  Séries  à  5  notes  naturelles.  —  Les  35  tdnas  des 
échelles  pures,  à  5  notes,  se  décomposent  de  la  ma- 
nière suivante  : 

2i  en  mode  shadja,  où  l'on  peut  supprimer  un  des 
trois  couples  sor-pa,  ri-pa,  ga-ni  (d'où  7  séries  succes- 
sives différentes  par  suppression  de  chacun  des  trois 
couples  : 

X  ri  ga  ma  x  dha  ni, 

ni  X  ri  ga  ma  x  dha  ni,  etc.,  etc.)  ; 

14  en  mode  madhyama,  par  suppression  de  garni, 
ou  de  ri'dha, 

40  Séries  à  notes  altérées,  complètes  ou  incom- 
plètes. —  Nous  avons  exposé  assez  complètement  la 
théorie  des  notes  altérées^,  sur  lesquelles  peuvent 
être  fondées  les  nombreuses  variétés  de  modes,  pour 
n'avoir  pas  besoin  de  définir  en  quoi  consistent  les 
marchands  ou  les  tdnas  altérés.  Ce  que  nous  venons 
de  dire  de  ces  séries  ascendantes  ou  descendantes, 
dans  lesquelles  les  notes  se  présentent  naturelles, 
suffit  amplement  pour  que  l'on  conçoive  la  façon  de  les 
exécuter,  au  cas  où  un  changement  dans  la  nature 
des  intervalles  les  aurait  transformées  en  séries  à 
notes  altérées^. 

Ezécntion  des  mûrchanâs,  etc.  — -  Les  mûrchands 
et  les  tdnas  n'étaient  pas  considérés  comme  de  simples 
exercices  d'école,  mais  constituaient,  comme  les  alam- 
kdras  que  nous  étudions  ci-après,  de  véritables  agré^ 
ments  que  l'artiste  pouvait  introduire  à  son  gré  au 
milieu  d'un  motif.  D'autre  part,  avant  de  procéder  à 
l'exécution  proprement  dite  de  la  mélodie,  il  se  fami- 
liarisait avec  le  genre,  l'échelle,  le  mouvement  du 
morceau,  par  des  gammes  et  des  vocalises,  —  sorte 
de  prélude  du  rdga,  appelé  aussi  dlâpa,  karana,  etc.  •; 
il  se  livrait  à  cette  pratique  devant  son  auditoire 


les  06  sortes  de  mûrchands  et  les  84  tànas,  ils  ont  dressé  la  liste  de 
toutes  If  s  combinaisons  que  peuvent  offrir  les  séries  dans  les  diverses 
échelles  do  2  à  7  notes,  en  les  disposant  do  toutes  les  manières  imagi- 
nables. Le  total  de  ces  combinaisons  ou  kuta^tânas  s'élève,  parait-il, 
à  317.030.  L'édition  de  Poona  du  SamgUa-ratndkara  en  donne,  en 
Appendice,  le  tableau  (t.  II,  p.  866-992). 
C.  Voir  plus  loin,  p.  314. 
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même,  qui  prenait  déjà  un  premier  plaisir  à  entendre 
ces  préparatifs  de  mise  au  points 

L*exécution  vocale  de  la  mûrchanâ  est  facilement 
compréhensible  d'après  sa  définition.  Dans  le  chant, 
l'artiste  prolongeait  le  son  voyelle  de  la  syllabe, 
depuis  la  première  note  jusqu'à  la  note  terminale 
de  la  vocalise. 

Pour  exécuter  une  mûrchanâ  sur  le  luth,  on  pressait 
la  corde  sur  la  touche  correspondant  à  la  note  ini- 
tiale, en  la  distendant  graduellement,  soit  avec  Tin- 
dex,  soit  avec  le  médius  de  la  main  gauche,  de  façon 
à  produire  la  série  des  notes  sur  la  même  touche'. 

Considérées  comme  fioritures,  les  mùrcfianâs  se 
combinaient  avec  les  ornements  proprement  dits, 
appelés  alamhâras. 

Les  varnas  et  les  alamkftras'* 

Les  4  varnas  ou  dispositions-types  des  notes.  — 

Dans  la  mélodie,  les  notes  peuvent  procéder  de  qua- 
tre manières  différentes  :  1°  elles  peuvent  présenter, 
en  tout  ou  en  partie,  l'échelle  ascendante  :  sa  ri  ga 
ma  pa  dha  ni,  ou  2^  l'échelle  descendante  :  ni  dha 
pâma  ga  ri  sa;  3°  il  peut  y  avoir  répétition  d'une  seule 
et  même  note  fixe  :  sa  sa  sa,  rî  riri,  etc.  ;  4<*  enfin  les 
notes  peuvent  changer  dans  un  même  membre  de 
phrase  musical,  et  présenter  une  série  résultant  du 
mélange  des  trois  types  précédents;  elles  peuvent 
monter,  descendre,  alterner  ou  se  répéter  sans  ordre 
apparent  :  sa  rî  sa  rt  gâ,  sa  nî  dhâ  sa  ri  gâ,  etc.  Ces 
quatre  arrangements  ont  reçu  le  nom  de  mrna  (forme). 

Il  y  a  donc  quatre  dispositions-types  des  notes,  que 
nous  énumérons  dans  l'ordre  des  définitions  précé- 
dentes :  i^  ârohin,  gradation  ascendante  ;  2^  avârohin, 
gradation  descendante;  S'^  sthâyin,  fixité,  répétition; 
4®  samcârin,  succession  variable. 

Les  ornements  de  la  mélodie  ou  alamkâras.  — 
C'est  sur  ces  quatre  types  que  sont  fondés  les  divers 
agréments  ou  fioritures  (alamkâras)  qui  servent  à 
Tomemenlde  la  mélodie  et  peuvent  être  intercalés  au 
cours  du  développement  musical  et*  à  l'intérieur  des 
mûrchanâs,  La  stance  suivante,  tirée  du  Nâtya-çâstra 
(xxix,  78),  en  fait  ressortir  l'importance  aux  yeux  des 
techniciens  hindous  :  «  Un  chant  sans  agréments 
(alamkârctë),  c'est  comme  une  nuit  privée  de  lune, 
une  rivière  privée  d'eau,  une  liane  sans  fieurs,  une 
femme  aimée  sans  bijoux.  »  Aussi  les  artistes  ne  se 
faisaient-ils  pas  faute  d'en  user  et  d'en  abuser,  au 
détriment  de  la  simplicité  et  du  charme  de  la  mélo- 
die, pour  étaler  leur  virtuosité. 

On  comprend  que  les  combinaisons  particulières 
des  notes,  dans  chacun  des  quatre  types  ou  varnas, 
puissent  être  infinies.  Les  techniciens  hindous  ont 
cependant  tenté  de  les  cataloguer,  et,  tout  en  décla- 
rant qu'ils  n'en  épuisaient  pas  la  liste,  ont  défini  soi- 
gneusement, les  uns^  33,  les  autres^  34,  d'autres^  63 
ou  encore^  68  espèces  d'alamkâras. 


1.  N.'Ç.,  XX Vm,  p.  32.  1.  17  et  61  de  notre  édition.  —  Comp. 
S.  M.  Tagore,  Six  Principal  Hâgas,  Introduction,  p.  38-39. 

f .  Voir  plus  loin,  p.  324,  les  traits  et  agréments  analogues  déGnis  par 
Soma  dans  le  livre  V  du  Bâga-vib.  —  Comp.  S.  M.  Tagore,  ouvr.  cité, 
p.  30.  Pour  la  double  manière  (praveça  et  nigraha)  d'exécuter  les  tânas, 
Toir  N.'Ç.,  XXVIII,  p.  32  et  61,  et  Samg .-ratn.,  I,  p.  49,  Comment. 

3.  N.-ç.,  XXIX,  21-78;  Samg.-ratn.,  1,  vi,  1-64;  Samg.-darp.,  149- 
155;  Bdga-mb.,  I,  55-81  ;  Samg.-pdrij.,  219-294. 

4.  Samg.-ratn.,  I,  vi,  9,  Comment. 

5.  Bharata,  N.-ç.,  XXIX,  27-79. 

6.  Soma,  Rdga-vib.,  I,  59-81. 

7.  Çàmgadeya,  Samg.-ratn.,  I,  vi,  5-64. 

8.  Aho  Bala,  Samg.-pârij.,  221-396. 

9.  Cette  classification  dos  octaves  difftee  de  celle  que  nous  avons  vue 


Nous  ne  pouvons  songer  à  les  suivre  dans  leon 
minutieuses  compilations,  et  nous  bornerons  à  don- 
ner quelques  exemples  d^alamkârcu,  quren  feront  suf- 
fisamment connaître  le  caractère  et  l'objet. 

{o  Type  des  sthâyi-vamas.  —  Le  sthâyi-vama,  nous 
l'avons  vu,  est  la  répétition  d'une  même  note,  mais 
qui  peut  d'une  octave  inférieure  {mandra)  monter  à 
l'octave  supérieure  (tara)*.  Pour  indiquer  que  la  note 
doit  être  exécutée  à  l'octave  inférieure,  on  la  sur- 
monte d'un  point  (bindu),  tandis  que  l'octave  supé- 
rieure est  figurée  par  un  petit  trait  vertical  (ûrâhm- 
rekhâ)  placé  de  même  au-dessus  de  la  note.  Cette 
explication  suffit  pour  permettre  de  comprendre  les 
exemples  d'alajnkâras  suivants  '®  : 

Exemple  de  pra$annâ'*di  (les  deux  premières  notes 
à  l'octave  inférieure)  :  sa  sa  sa,  ' 

Ex.  de  prasannâ-'nta  (les  deux  premières  à  roctave 
supérieure)  :  sa  sa  sa  [ou  sa  sa  sa,  d'après  le  Râga- 
vibodha,  I»  p.  42]. 

Ex.  de  prastâra  :  sàrisâ,  $à  gamasd,  sa  padhan\ 
sa,  etc. 

2°  Type  de  Vârokin,  — 

Ex.  de  bindu  :  sâsdsd  ri  gâgâgâ  ma  pâpâpâ  dha  ni- 
nini, 

Ex.  de  hasila  :  sa  rlrï  gâgâgâ  mâmâmâmâ  pâpâpâ- 
pâpâ  dhâdhâdhàdhâdhâdhd  ninlninlninSnl. 

Ex.  d'âkshipta  :  saga  gapâpanî, 

30  Type  de  l'avârohin,  — 

Les  mêmes,  dans  Tordre  inverse. 

40  Type  du  samcârin,  — 

Ex.  de  prastâra  :  saga  rimd  gapâ  madhâ  pani. 

Ex.  de  prasâda  :  sarisâ  rigari  gamagâ  mapamâ  pa- 
dhapâ  dhanidhâ, 

Ex.  d'udghatita  :  saripamagarî  rigadhapanuigâ  ga- 
manidhapamâ. 

Ex.  de  humkâra  :  sarisâ  sarigarisd  sarigamagarisâ 
sarigamapamagarisâ  sarigamapadhapamagarisâ  sari' 
gamapadhanidhapamagarisâ. 

Ex.  de  hrâdamâna  :  sagarisâ  rimagari  gapamagâ 
madhapamâ  panidhapâ. 

Le  rythme  et  la  mesare 

La  mesure  du  temps  musical  est  soumise,  dans 
l'Inde,  à  des  règles  nombreuses  et  précises,  qui  va- 
rient suivant  les  époques,  les  régions  et  les  auteurs. 
La  théorie  nous  en  parait  d'autant  plus  compliquée, 
qu'elle  diiïère  à  beaucoup  d'égards  de  celle  à  laquelle 
nous  a  habitués  notre  musique  moderne.  Non  seule- 
ment le  rythme  de  temps,  consistant  dans  la  symé- 
trie des  durées  et  des  mouvements,  nous  surprend 
par  sa  complexité  et  la  variété  de  ses  formes,  mais 
le  rythme  de  phrases,  consistant  dans  la  symétrie 
ou  dans  une  certaine  proportion  observée  dans  la 
disposition,  dans  le  nombre  et  dans  l'étendue  des 
membres  et  des  périodes,  nous  y  apparaît  comme 
inexistant  et  défectueux,  par  suite  de  son  caractère 


précédemment  et  est  particulière  à  la  praUque  do9  vearnA'-'iamkàrat 
(Comp.  N.-ç.,  XXIX,  54;  Samg.-ratn.,  I,  vi,  7,  8;  Rdga-vib.,  I,  58- 
59;  Samg.-pârij.,  225).  Ici,  dit  le  Samgita-ratndkara,  I,  vi,  7,  le  man- 
dra, c'e«t  la  première  note  d'une  mûrchanâ;  cette  note  portée  à  l'oc- 
tave, c'est  le  tara.  Il  n'y  a  donc  pour  les  agréments  que  deux  ocUvei 
usitées  :  l'inférieure,  la  première,  qui  peut  correspondre  aussi  bien  à 
l'octave  moyenne  {madhya)  qu'à  l'octave  grave  {mandra)^  et  la  seconds, 
la  supérieure,  qui,  suivant  le  point  de  départ,  peut  aussi  bien  être 
l'octave  du  milieu  que  l'octave  aiguS  {tara)  de  la  théorie  comnime 
(V.  Bâga-vib.,  I,  p.  41,  Comment.) 

10.  Ajoutons  que,  si  la  syllabe,  signe  dé  la  note,  est  marquée  longae, 
elle  vaut  1  laghu  et  correspond  à  une  croche;  si,  au  contraire,  elle  est 
brève,  elle  correspond  à  une  double  croche.  Il  sera  ainsi  facile  de  Ir»- 
duire  à  l'auropéanne  cette  notation  hindoue. 
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irrégulier,  par  suite  d'un  enchaînement  des  mem- 
bres de  la  phrase  souvent  contraire  à  notre  procédé 
de  coupe  uniforme. 

Distinction  entre  la  doctrine  olaseiqne  et  les  con- 
tnmes  populaires.  —  Nous  trouvons  encore,  à  la 
base  de  la  théorie  rythmique  de  Tlnde,  la  distinc* 
lion  habituelle  entre  la  méthode  classique  (mârga)  — 
telle  que  la  consigna  le  mythique  Bbarata  dans  son 
Traité  sur  le  théâtre,  telle  que  continuèrent  à  rensei- 
gner la  plupart  des  techniciens  postérieurs  —  et  les 
-coutumes  populaires  (deçi).  C'est  le  premier  système 
•qui  retiendra  d'abord  et  surtout  notre  attention. 

10  Les  mesures  ou  rythmes  classiques. 

Définition  du  tâla. —  Les  Hindous  battaient  la  me- 
sure avec  la  main  (iala)  et  employaient  encore,  pour 
marquer  les  temps,  le  jeu  des  cymbales  (tâla);  c'est 
là  l'origine  de  la  dénomination  de  tâla  appliquée  à  la 
fois  au  rythme  et  à  la  mesure.  La  signification  de  ce 
mot  est  donc  complexe.  On  l'emploie  :  l<*dans  le  sens 
-de  battement  de  la  mesure,  comme  nous  le  verrons 
plus  bas,  quand  il  sera  question  des  tâlas  avec  bruit 
ou  sans  bruit;  a»  dans  le  sens  de  mesure^,  c'est-à-dire 
de  divisions  du  temps  musical  entre  des  barres  ren- 
fermant un  certain  nombre  d'unités  de  temps  ;  3*  dans 
le  sens  de  rythme,  quand  il  désigne  des  groupements 
ou  combinaisons  de  mesures,  qui  peuvent  compren- 
dre des  membres  de  2,  3,  4,  6,  elc.  pada-bhâgas  ou 
•divisions,  suivant  que  ce  que  nous  appellerons  le 
rythme  est  binaire,  ternaire,  quaternaire  ou  sénaire. 

Unité  de  mesure  ou  temps.  —  L'unité  de  mesure 
est  la  kalâ,  division,  portion  (lemps)^  appelée  encore 
plus  communément  mdfrd*.  Tandis  que,  dans  l'accep- 
iioQ  générale  et  commune,  la  durée  de  la  kalâ  ou  de 
la  mâtrâ  est  considérée  comme  valant  un  clignement 
d'œil  (mmesAa),  ou  encore  une  pulsation;  tandis  que, 
pour  la  métrique,  le  mot  signifie  le  moment  proso- 
dique représenté  par  une  syllabe  brève  «  ^  »  ;  —  en 
musique,  la  durée  de  l'unité  de  temps  {kalâ-kâla  ou 
kald-'mâtrâ)  correspond  à  cinq  clignements  'ou  pulsa- 
tions, ou  encore  à  la  durée  d'articulation  de  cinq 
syllabes  brèves  {laghv'aksharo-'ccâra'mitâ)^.  Cette 
durée  de  cinq  syllabes,  ou  unité  de  temps,  est  celle 
du  mouvement  (laya)  moyen,  opposé  aux  mouvements 
rapide  et  lent,  comme  nous  le  verrons  plus  loin.  Donc, 
le  chant  a  sa  mesure  propre,  variable  suivant  le 
tempo,  et  n'est  pas  uniquement  soumis  aux  lois  du 
mètre  poétique. 

Les  signes  de  durée.  —  L'unité  de  temps-type  (mâ- 
trâ), correspondant  à  cinq  syllabes  brèves,  est  appelée 
laghu  (=  ievis,  brève)  et  se  représente  par  le  signe 
<c  I  »,  que  nous  pouvons  traduire  par  notre  croche 

M  J  M.  Les  techniciens  musicaux  ont  emprunté  aux 
grammairiens  et  aux  métriciens  deux  autres  signes, 

1.  Le  mot  a  le  sens  de  mesure  à  peu  près  exclusivement  dans  la 
«ootume  populaire;  dans  la  doctrine  classique,  il  désigne  un  certain 
nombre  de  mesures. 

S.  Dans  le  SamffUa-ratnâkara,  la  mdtrd  désigne  l'unité  de  temps, 
«t  la  kalâ  la  mesure  (V,  16),  composée  d'un  certain  nombre  de  màtrâs 
cm  temps.  Nous  verrons  plus  loin  que  dans  les  deçi-tdlat  l'unité  de 
tompe  peut  varier. 

3.  N.-ç,,  XXXI.  1-3  :  «  Cinq  nime«Aa«  font,  dans  la  mesure  de  tempe 
relative  au  chant  {gita-kâla)^  un  intervalle  de  kalâ  (kalà-'ntara).  » 

4.  Samg.-ratn.,  V,  16.  —  Au  dire  de  Blasema  [Le  Son  et  la  Sfusi- 
que,  p.  37),  «  l'expérience  enseigne  qu'en  une  seconde  on  prononce  en 
moyenne  cinq  syllabes...  > 

5.  Samg.-ratn.,  V,  11. 

e.  N.-ç.,  XXXI,  5-d;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  109-110. 
7.  Comparer  ce  que  nous  avons  dit,  au  eh.  III,  p.  284,  des  mouve- 
ments des  doigte  et  dee  mains  dans  la  théorie  védique. 


Tun  «i»  appelé  guru  {=  gravis,  longue)  et  valant 
2  laghus,  c'est-à-dire  dix  syllabes  brèves,  que  nous 

rendrons  par  notre  notre  «  J  »  ;  Tautre  «  T  »  appelé 
pluta  (renforcée,  allongée)  et  valant  3  laghus,  c'est-à- 
dire  quinze  syllabes  brèves,  que  nous  pouvons  trans- 
crire par  une  noire  pointée  «  #■  ».  Ce  sont  les  trois 
seuls  signes  de  durée  employés  dans  la  méthode  que 
nous  avons  appelée  classique. 

Les  quatre  maniôres  ou  mârgas.  —  Le  nombre  des 
temps  d'une  mesure  varie  suivant  le  mârga  ou  la 
manière,  qui  est  de  4  sortes  ^,  parfois  réduites  à  3  par 
suppression  de  la  première^.  Dans  la  l'«,  àhruva- 
mârga,  la  mesure  est  de  1  mâtrâ  ou  mâtrikâ  (=  5  voyel- 
les brèves),  par  conséquent  à  1  temps;  dans  la  2*,  ct- 
tra,  la  mesure  est  de  2  fnd^rds,  c^est-à-dire  à  2  temps; 
dans  la  3*,  vârtika,  de  4  mâtrâs,  ou  à  4  temps  ;  dans 
la  4«,  dakshina,  de  8  mâtrâs  ou  à  8  temps.  Il  y  a  lieu 
de  bien  tenir  compte  des  trois  manières  les  plus 
importantes,  citra,  vârtika  et  dakshina,  que  nous 
retrouverons  à  chaque  pas  en  poursuivant  l'exposé 
de  la  technique  hindoue. 

Les  deux  sortes  de  battement  de  la  mesure.  —  La 
façon  dont  les  Hindous  battaient  la  mesure  parait 
assez  compliquée  :  non  seulement  les  mains  battaient 
et  les  cymbales  marquaient  le  temps,  mais  l'action 
des  doigts  et  des  mains  entrait  encore  en  jeu  ;  leurs 
mouvements  et  leurs  figures  avaient  des  significa- 
tions précises^.  Dans  les  exécutions  musicales,  le  chef 
d'orchestre,  ou  plus  exactement  le  premier  chanteur, 
indiquait,  tout  en  chantant,  la  mesure  par  une  gym- 
nastique appropriée  des  mains  et  des  doigts,  tandis 
qu'un  second  tenait  les  cymbales  et  lui  prêtait  son 
concours  pour  parer  à  toute  négligence  et  éviter 
toute  faute  ^.  11  y  avait  deux  sortes  de  battement  de 
la  mesure  (tâla  ):  le  battement  sans  bruit  [nihçabda)  et 
le  battement  avec  bruit  (çabdavant,  sa-çabda)  '. 

Les  quatre  mouvements  dans  le  battement  sans 
bruit  *^  —  Le  battement  sans  bruit  comportait  4  mou- 
vements des  mains  ou  flgures  : 

i^  Dans  Vâvdpa,  la  main  est  à  plat  (la  paume  en 
dessus),  les  doigts  repliés  ;  2^  dans  le  nishkrdma,  la 
paume  est  en  dessous,  les  doigts  allongés;  3°  dans 
le  vikshepa,  la  main  est  dirigée  à  droite,  la  paume 
en  dessus,  les  doigts  allongés  ;  4»  dans  le  praveça,  la 
paume  est  en  dessous,  les  doigts  repliés.  Nous  ver- 
rons plus  loin*^  quelle  main  et  quels  doigts  concou- 
rent, suivant  les  cas,  à  rexécution  de  ces  4  figures 
ou  mouvements.  Quand  on  veut  indiquer  le  jeu  des 
mains  et  des  doigts  dans  la  notation  rythmique,  on 
se  sert  de  la  syllabe  initiale  de  chacun  de  ces  termes 
âvâpa,  niskhrâma,  vikshepa  et  praveça  :  â,  ni,  vi,  pra, 
et  on  les  place,  comme  nous  le  verrons,  sous  les  si- 
gnes de  durée  composant  la  mesure. 


8.  Samg.-ratn.,  V,  4.  —  En  général,  remarque  M.  A.  Gevaert  (ouer. 
cité,  t.  II,  p.  là),  les  modernes  ont  coutume  de  marquer  la  mesure 
par  dos  mouvements  isochrones  de  la  main,  dirigés  vers  le  bas  et  vers 
le  haut,  souvent  aussi  à  gauche  et  à  droite.  Les  anciens  se  servaient 
également  de  la  main,  soit  en  produisant  des  mouvements  analogues 
aux  nôtres,  —  l'hégémon  battait  ainsi  la  mesure  en  tète  de  son  chœur 
(Comp.  Arislotc,  Problèmet,  XIX,  22),  —  soit  en  faisant  claquer  les 
doigts,  conformément  à  un  usage  encore  en  vigueur  chex  les  popula- 
tions de  l'Europe  méridionale  (ttrepitus  digitorum,  poil  ici»  sonor). 
En  Espagne,  le  crépitement  des  doigts  remplace  souvent  les  castagnet- 
tes. Horace  se  représente  lui-môme  battant  ainsi  la  mesure  :  «  Jeunes 
filles  et  garçons,  suivez  la  mesure  lesbienne  (c'est-à-dire  le  rythme 
sapphique)  et  le  claquement  de  mon  pouce  {pollicit  ietum).  ■  0de9,\\y  6. 

9.  N.-ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  1«;  Samg.-ratn.,  V,  4. 

10.  Samg.-ratn.,  V,  7-8. 

11.  Voir  p.  298-Î99. 
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Les  quatre  modes  de  battement  avec  bruits  — 

Le  battement  avec  bruit  comportait  de  même  4  mo- 
des de  frapper  :  i®  dhimva-pâta,  frappé  de  la  main, 
en  faisant  un  bruit  produit  par  le  claquement  du 
pouce  avec  l'index  (chotikâ-çabda);  2<>  çamyâ-pâta, 
frappé  de  la  main  droite;  2^  tàla-pâla,  frappé  de  la 
main  gauche  ;  4^  samnipâta,  frappé  des  deux  mains. 
Les  frappés  de  la  mesure  s'indiquent  également,  dans 
la  notation,  à  l'aide  des  syllabes  initiales  ça,  ta,  sam 
(le  frappé  dhruva  n'est  pas  communément  usité),  qui 
se  combinent  avec  les  signes  du  battement  sans  bruit, 
pour  marquer  la  mesure  des  formes  de  rythmes  dou- 
bles et  quadruples*. 

Les  modes  de  battement  tniyant  les  quatre  mâr- 
gas'.  —  Pour  exposer  complètement  la  théorie  du 
battement  de  la  mesure,  nous  devons  encore  indi- 
quer, bien  que  le  renseignement  ne  s'applique  qu'aux 
gîtis,  les  8  façons  de  désigner  chacun  des  temps  des 
mesures  à  1,  2,  4,  8  temps  que  comportent  les  4  ma- 
nières ou  mârgas  :  i^  dhruvakd,  se  fait  avec  bruit 
(c'est  probablement  le  dhruva-pdta,  le  premier  des  4 
modes  de  battement  avec  bruit)  ;  2<*  sarpini,  la  ,main 
est  dirigée  à  gauche;  3»  krishnd,  h  droite;  4®  pad- 
mini,  en  bas;  5^  visarjitâ,  en  dehors  (?);  6<>  vikskiptd, 
la  main  est  serrée;  l^patâkâ,  dirigée  en  haut;  8«  pa- 
tUd,  frappé  de  la  main. 

Dans  la  manière  dhruva  (à  i  temps  ou  mâtrd) ,  on 
emploie  la  figure  dhruvakd,  c'est-à-dire  la  !■'";  dans 
la  manière  citra,  la  1'"  et  la  dernière;  dans  la  ma- 
nière vârtika,  la  1",  la  2«,  la  7«  et  la  8«;  dans  la  ma- 
nière dakshina  (à  8  temps),  les  8  figures. 

Le  Samgîta-ratndkara  ajoute^  que  ces  8  façons, 
auxquelles  il  donne  également  le  nom  de  mdtrd,  ser- 
vent uniquement  pour  les  modes  de  battement  avec 
bruit,  dhruva-pâta,  etc. 

Distinction  de  la  mesure  et  du  rythme.  —  Par 
le  mot  tâla  la  technique  classique  désigne  non  pas 
la  mesure,  mais  le  rythme.  C'est  la  kald  qui  répond 
à  ce  que  nous  nommons  une  mesure;  mais  ce  terme 
est  encore  pris  dans  un  autre  sens  :  dans  l'acception 
que  lui  donne  Çârngadeva,  c'est-à-dire  dans  l'exposé 
qui  va  suivre,  la  kald  simple  vaut  non  plus  une  note 
brève,  mais  une  longue  ^.  En  même  temps  qu'il  désigne 
la  mesure,  il  est  donc  encore  synonyme  de  guru,  note 
longue,  c'est-à-dire  de  temps  double.  Le  temps  simple, 

l'unité  de  temps,  est  la  mâlrd  \J  /,  équivalant  à  une 
note  brève  ou  laghu.  Cette  mise  au  point  du  sens  véri- 
table des  termes  techniques  que  nous  aurons  à  uti- 
liser par  la  suite  est  indispensable. 

Les  trois  formes  que  peut  revêtir  le  tâla.  —  Cha- 
que tdla  peut  revêtir  3  formes  différentes  : 

1°  La  forme  simple,  yathd-kshara  ou  syllabique, 

c'est-à-dire  fondée  sur  la  disposition  des  valeurs  de 

durée,  longues,  brèves,  etc.,  qu'on  appelle   encore 

eka-kala,  parce  qu'elle  procède  par  une  seule  kald, 

par  une  longue^.  Cette  forme  simple  correspond  à 

la  manière  [mdrga)  citra,  où  la  mesure  est  binaire, 

à  2  temps  brefs,  à  2  mâtrds  (=.  i  kald=i  longue  = 

2 
2  brèves);  c'est  une  sorte  de^; 

2^  La  forme  double,  dvi-kala,  qui  procède  par 
groupes  ou  pâda-bhâgas  de  2  kalâs.  Elle  correspond 


t.  Samg.-ratn.j  V,  9-10. 

2.  Samg.-ratn.f  V,  27.  Comp.  N.-ç.,  XXXI. 

3.  Samg.-rntn.,  V,  12-15. 

4.  Samg.-ratn.,  V,  14. 

5.  Samg.-TXitn.,  V,  19,  Comment. 


à  la  manière  vdrtika,  où  la  mesure  est  quaternaire, 

4 
à  4  temps  valant  chacun  1  laghu  (sorte  de  g)  ; 

3<*  La  forme  quadruple,  catush-kala,  procédant  par 
groupes  de  4  kalds.  C'est  la  manière  dakshina,  où  la 
mesure  est  à  8  temps  brefs,  valant  chacun  i  croche 

(sorte  de  -). 

o 

Les  5  espèces  principales  de  rytlimes  du  système 
classique  ^  —  Le  système  classique  admettait  5  ear 
pèces  principales  de  rythmes  :  i"  le  rythme  quater- 
naire-type (caturasra) ,  désigné  par  le  terme  caccat- 
puta;  2«  le  rythme  ternaire-type  {tryasra),  appelé  eâea- 
puta; —  sur  lesquels  peuvent  être  considérées  comme 
fondées  les  3  autres  espèces;  3«  le  rythme  sénaire, 
shatpitdpuira;  4»  et  5®  le  rythme  pancapdni,  sous 
ses  deux  formes  :  udghatta  (4*)  et  sampakkeshtdka  (5*). 

Chacun  de  ces  5  rythmes  peut,  comme  nous  l'a- 
vons dit  plus  haut,  se  présenter  sous  les  3  formes 
eka-kala  ou  yathd-'kshara,  dvi-kala  et  eatush-kala. 
Dans  les  exemples  que  nous  en  donnons,  nous  joi- 
gnons à  la  notation  rythmique,  traduite  en  laghus  (I), 
gurus  (^)  et  plutas  (5),  la  notation  des  signes  combi- 
nés des  deux  battements  sans  bruit  et  avec  bruit  : 
d,  ni,  vi,  pra  et  ça,  td,  sam^. 

1®  Rythme  caccatputa.  —  C'est  un  rythme  qua- 
ternaire, c'est-à-dire  composé  de  4  mesures,  cha- 
cune de  2,  4  ou  8  temps  (mdtrds),  selon  la  forme  sous 
laquelle  il  est  donné.  On  l'appelle  encore  pair  {yugma), 

a)  Forme  simple.  —  La  forme  simple  ou  syllabiqae 
se  compose  de  2  gurus,  i  laghu  et  i  pluta,  soit,  en 
tout,  8  mâtrds;  sa  notation  est  la  suivante  : 


i  ^  I  i 


=jj;j. 


sam  ça  tA  ça 

le  battement  peut  varier  encore  selon  que  cette  forme 
s'emploie  :  1°  dans  les  chants  âsâritas,  2<>  dans  les 
chants  pânikas^, 

10   ^  i   I  T  20    ^  ^   I   î 

ça  ta  ça  là  tiçat&ça 

b)  Forme  double.  —  4  groupes   ou  mesures  de  4 
temps  chacune  : 


ni  ça  Bïik  ça  pra  ni  sam 

c)  Forme  quadruple. 
8  temps  chacune  : 


—  4  groupes  ou  mesures  de 


i^^^     ii^^     ^^^^     ^^^{ 
&  ni  Ti  ça     &  ni  vi  ta     &  ça  vipra     &  ni  Tiaam 


s:ns:n 


(répété  4  fois). 


Battement  de  la  forme  double  ou  quadruple  des 
rythmes  quaternaire,  etc.  —  Pour  pouvoir  traduire 
la  formule  de  battement  des  formes  doubles  et  qua- 
druples, il  est  nécessaire  de  compléter  maintenant 
nos  précédentes  définitions  du  battement  sans  bruit, 
en  indiquant  quelle  main  et  quels  doigts  concourent 
à  l'exécution'^.  Dans  chacune  des  mesures  de  ces  deux 
formes  interviennent  les  deux  modes  de  battement 
sans  bruit  et  avec  bruit.  La  théorie  veut  qu'on  batte 
sans  bruit  avec  la  main  qui,  dans  la  même  mesure, 
fait  le  battement  avec  bruit.  Ainsi,  c'est  la  droite 


6.  Samg.-ratn.,  V,  18,  Comment. 

7.  N.-ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  7-06. 

8.  D'après  \o  S amgtta-ratnàkara,  V,  28-41, 

9.  Samg.-ratn.,  V,  29. 

10.  Samg.-ratn.,  V,  36-40. 
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qu'on  emploie  pour  faire  les  battements  sans  bruit 
dvâpa,  nishkrâma,  vihahepa,  praveça,  si  la  mesure 
comporte  le  frappé  çamyâ  (qu'on  bat  de  la  main 
droite);  cest,  au  contraire,  la  gauche  si  le  frappé 
tâla  intervient  dans  la  même  mesure,  et  les  deux 
mains  si  Ton  a  affaire  au  samnipâta.  Quant  aux  doigts 
qa*il  convient  d'employer  dans  les  figures  sans  bruit, 
c'est-à-dire  de  replier  ou  d'allonger  complètement, 
ils  varient  suivant  le  rythme  et  le  numéro  d'ordre 
de  la  mesure  : 

i^  Rythme  quaternaire  (eaccatpiUa)  :  i^*  mesure , 
petit  doigt;  2«,  petit  et  annulaire;  3°,  petit,  annu- 
laire et  médius;  4«,  les  quatre  doigts  (moins  le  pouce)  ; 
—  2?  rythme  ternaire  (câcaputa)  :  !'•  mesure,  petit; 
2*,  annulaire;  3*,  index;  —  3®  rythme  sénaire  (panca- 
pâni)  :  l'«  mesure,  petit;  2«,  annulaire;  3*',  médius; 
4%  index;  5*  petit;  6'  index.  Ajoutons  que,  dans  les 
frappés  du  battement  avec  bruit,  il  n'y  a  pas  de 
figure  des  doigts. 

Ces  indications  suffisent  pour  traduire  toutes  les 
formules  de  battement  de  la  mesure.  Pour  éclairer 
la  théorie  par  un  exemple,  si  on  prend  lia  première 
mesure  du  caccatputa  à  forme  quadruple  donné  ci- 
dessus,  on  battra  les  8  temps,  de  2  en  2,  de  la  façon 
suivante  :  l»  «  d  »,  main  droite  à  plat  (paume  en 
dessus),  en  repliant  le  petit  doigt;  2^  «  ni  »,  même 
main,  paume  en  dessous,  en  allongeant  le  petit 
doigt;  3®  «'vi»,  main  droite  (paume  en  dessus)  diri- 
gée à  droite,  en  allongeant  le  petit  doigt;  4^  «  ça  », 
un  frappé  de  la  main  droite... 

2<»  Rythme  câcaputa.  —  Le  câcaputa  est  le  rythme 
ternaire-type  ;  on  l'appelle  encore  impair  (oja)  ;  il  se 
compose  de  3  mesures  de  2,  de  4,  ou  de  8  temps. 

a)  Forme  simple.  —  La  forme  simple  comporte  1 
guru,  i  laghu,  i  guru,  1  laghu;  comme  pour  le  cac" 
catputa,  le  battement  peut  être  interverti  : 

ça  t&  ça  UL  ta  ça  ta  ça 

b)  Forme  double.  —  3  mesures  de  4  temps  cha- 
cune : 

ni  ça    ta  ça     ni  sam 

c)  Forme  quadruple,  —  3  mesures  de  8  temps 
chacune  : 

^^{^     ^^^^     S  ^  i  ^' 

&  ni  Ti  ça     &  là  vi  ça      à,  ni  vi  sam 
=  Jj  Jj  Jj  Jj|...  (répété  3  fois). 

d)  Formes  quadruples  redoublées.  —  On  peut,  par 
une  reprise,  redoubler  cette  forme  quadruple,  ce  qui 
donne  un  rythme  à  6  mesures,  qu'on  redouble  à  son 
tour  (12  mesures)  et  qu'on  quadruple  (24  mesures). 

3^  Rsrthme  shatpitâputra.  —  C'est  un  rythme  sé- 
naire, formé  de  6  mesures  de  2,  de  4,  ou  de  8  temps. 

a)  Forme  simple  —  Pluta,  laghu,  2  gurus,  laghu  et 
pluta. 

T  \  S  S  \  ?«=j-/jj#rj- 

sam  t&  ça  ta  ça  t& 

b)  Forme  double.  —  6  mesures  de  4  temps  : 


ni  pra  t&  ça     ni  t&     ni  ça    ta  pra  ni  sam 
=  Jjjj|...  (répété  6  fois). 

c)  Forme  quadruple,  —  6  mesures  de  8  temps  : 
^^i^     S  ^  ^  ^     ^^i^     ^^^^     {^^^ 

a  ni  Yipra    à  ta  vi  ça     ft  ni  vi  tÀ     &  ni  Ti  ça     &  t&vipra 

f  M  1 1  =  -H  J^  ^  -ni-  (répété  6  fol.), 
a  ni  Yi  sam  ' 

Rythme  mixte  pancapâni.  —  Le  rythme  panca- 
pâni  est  un  rythme  mixte,  formé  sur  les  précédents  ; 
suivant  qu'il  est  ternaire  ou  sénaire,  on  le  désigne 
sous  le  nom  d^uâghalta  ou  de  sampakkeshtâka. 

4<>  Rythme  udghatta.  —  Vudghatta  est  un  rythme 
ternaire,  qui  ne  diffère  du  câcaputa  que  sous  sa  forme 
simple. 

a)  Forme  simple.  —  3  gurus  : 

^  ^  ^=JJJ 
ni  ça  ça 

b  et  c)  Pour  les  formes  doubles  et  quadruples,  voir 
le  câcaputa. 

5°  R]rthme  sampakkeshtâka.  —  C'est  un  rythme 
sénaire,  fondé  sur  le  shatpitâputra,  dont  il  a  les  for- 
mes doubles  et  quadruples. 

a)  Forme  simple.  —  Pluta,  3  gurus,  pluta  : 

?  i  ^  ^?  =  JJJJJ. 

ta  ça  ta  ça  t& 

b  et  c)  Pour  les  formes  doubles  et  quadruples,  voir 
le  shatpitâputra. 

Las  autres  mesures  ou  rythmes  composés.  — 
Tels  sont  les  5  rythmes  usités  dans  le  gândharva, 
c'est-à-dire  dans  la  coutume  classique.  Ce  sont,  du 
moins,  les  rythmes  simples'  qu'emploie  ce  système; 
car  les  théoriciens'  enseignent  que  la  combinaison 
des  3  formes  du  rythme  quaternaire  avec  les  6  formes 
(simple,  double,  quadruple  et  quadruples  redoublées) 
du  rythme  ternaire  donnent  naissance  à  de  nom- 
breux rythmes  composés  {samkimas),  parmi  lesquels 
ils  indiquent  5  espèces,  plus  spécialement  employées 
dans  les  pravrittas,  à  5,  7,  9,  10  et  11  kalâs  ou  temps 
longs  (de  2  mdtrâs).  Ils  y  ajoutent  4  autres  variétés 
samkimas  formées  dans  les  mêmes  conditions,  à  14, 
15,  16  et  17  kalâs,  appelées  khanda-tâlas,  et  que  le 
Samgita-ratnâkara  définit  au  cours  de  l'exposition  des 
tâlas  populaires  ou  régionaux  (deçi)^. 

Les  3  éléments  modificateuri  de  la  mesure.  —  Trois 
éléments  (angas^)  du  rythme  (tâla)  concourent  à 
l'exécution  et  viennent  modifier  la  mesure.  Chacun 
de  ces  3  éléments  revêt  3  formes  en  se  modelant 
sur  les  3  manières  ou  mârgas,  dont  l'influence  se 
fait  sentir,  comme  nous  l'avons  dit,  à  travers  tout  le 
système  classique. 

i""  Les  3  mouvements  ou  layas^.  —  Le  i"  de  ces 
éléments  est  le  laya,  analogue  à  ïàytù^ri  des  Grecs 
et  au  tempo  de  notre  phraséologie  musicale,  qui  fixe 
la  rapidité  plus  ou  moins  grande  du  mouvement, 
l'allure  rythmique  du  morceau.  Nous  avons  vu'  que 
la  mesure  de  Tunité  de  temps  était  la  durée  d'arti- 
culation de  cinq  syllabes  brèves,  dans  le  mouvement 
d'exécution  normale  appelé  laya  madhya.  A  côté  de 
ce  mouvement-type,  il  y  a  une  allure  plus  rapide  et 


1.  Remarquons  que  le  battement  des  formes  quadruples  diffère  de 
celni  des  formes  doubles  uniquement  par  l'addition  des  figures  d  et  vt, 
l'une  au  début,  l'autre  au  milieu  de  la  mesure. 

S.  I^  théorie  du  Ndtya-çâttra  n  admet  que  le  caccatputa  et  le  câca- 
puta comme  rythmes  simples,  le  êhatpilâputra  aussi  bien  que  lepan- 
eapâni  étant  considérés  eomme  composés  {tniçra). 


3.  N.'Ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  25-26;  Samg.-ratn.,  V,  43-45. 

4.  Voir  plus  loin,  p.  300  et  suiv. 

5.  N.-c,  éd.  K.  M.,  XXXI,  331. 

6.  N.-ç.,  id.,  XXXI,  3-4,  331  et  suiv.;  Samg.-ratn.,  V,  47-49. 
7    P.  897. 
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une  allure  plus  lente.  Le  laya  indique  la  valeur  de 
durée  (mâna)  donnée  à  l'unité  de  mesure;  c'est,  selon 
les  déûnilions  hindoues,  le  repos  dans  la  continuité 
d'exécution',  ou  encore  Tintervalle  de  durée  de  l'u- 
nité de  temps'.  Il  y  a  3  sortes  de  layas  ;  1.  le  rapide 
(druta),  dont  la  mesure  est  la  durée  d'articulation  de 
10  syllabes  brèves,  correspondant,  par  conséquent,  à 
une  kald  de  2  mâtrâs  (manière  citra);  2.  le  moyen 
(madhyajf  quand  le  repos  entre  les  temps  continus  de 
la  mesure  est  double  du  précédent  (manière  vârtika); 
3.  le  lent  {vilambita)^  dont  la  vitesse  est  encore  moi- 
tié moindre  (manière  dakshina). 

Ces  3  mouvements  correspondraient  donc  approxi- 
mativement à  notre  allegro  ou  presto,  à  notre  andante 
ou  moderato,  à  notre  lento.  Non  seulement  à  une  ma- 
nière donnée  répond  un  mouvement,  mais  dans  une 
même  manière  il  y  a  place  pour  les  3  layas  :  ainsi, 
il  peut  y  avoir,  dans  la  manière  lente,  rapidité,  al- 
lure moyenne,  lenteur;  de  même,  dans  la  manière 
moyenne  et  dans  la  manière  rapide;  3  nouvelles 
nuances  de  vitesse'. 

2'>  Les  3  allures  de  rexécation  on  yatis^  —  Le 
second  élément  de  la  mesure  est  la  yati  (même  sens 
que  laya  :  arrêt,  repos).  La  yati  n'est  pas  à  propre- 
ment parler  un  silence,  une  pause,  mais  constitue 
diverses  nuances  dans  l'exécution,  qui  semblent  cor- 
respondre plus  ou  moins  exactement  à  ce  que  nous 
appelons  sostenuto,  rallentando,  accelerando,  etc. 

Il  y  a  3  sortes  de  yatis  :  i.  samâ  (égale,  soutenue), 
dans  laquelle  le  mouvement  (laya)  est  le  même  au 
début,  au  milieu  et  à  la  iln>  (manière  eitra)  ;  2.  sroto- 
gatâ  (à  allure  de  torrent),  qui  emploie  les  3  mouve- 
ments, lent  au  début,  moyen  au  milieu,  rapide  à  la 
fin,  ou  seulement  le  lent  et  le  moyen,  ou  bien  encore 
le  moyen  et  le  rapide.  Elle  est  comparable  au  tor- 
rent, dont  le  cours  offre  des  temps  d'arrêt  et  des 
variations  dans  le  débit  des  eaux  (manière  vârtika)  ; 
3.  gopucchà  (queue  de  vache),  qui  présente  les  layas 
dans  l'ordre  inverse  de  la  précédente  :  rapide,  moyen 
et  lent,  ou  parfois  seulement  rapide  et  moyen,  ou 
encore  moyen  et  lent  (manière  dakshina), 

3<>  Les  3  écarts  dans  le  monvement,  pânis  on 
grahas^.  —  Il  y  a  peu  de  différence  entre  le  deuxième 
élément  et  Télément  pâni  ou  gralia  (main,  mesure), 
qui  semble  encore  marquer  une  allure  plus  ou  moins 
rapide,  selon  qu'il  y  a  lieu  de  presser  ou  de  ralentir 
le  mouvement,  dans  le  chant,  la  musique  instrumen- 
tale ou  la  danse,  pour  suivre  la  mesure,  et  qui  est 
également  de  3  sortes  :  1°  sama,  en  accord  avec  la 
mesure  ;  2<>  atUa  (excès)  :  la  mesure  est  en  avance, 
on  est  en  dessous  (upapâni)^  on  précipite  pour  la 
rattraper;  3<>  andgata  (retard)  :  la  mesure  est  en 
retard,  on  est  en  dessus  (uparipâni)^  on  ralentit.  Dans 
le  1^**  cas  le  mouvement  est  moyen,  dans  le  2*  il  est 
rapide,  dans  le  3"  lent. 


1.  Samg.-ratn,,  V,  48,  «  kriyd''nantara-viçrdnti  ». 

2.  N.-ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  332  ot  passim,  «  kald-kâld-'ntara  >. 

3.  C'est  ainsi  que  dos  musiciens  disUnguenl  les  mouvemeols  inter- 
médiaires de  Tallure  lente  par  les  expressions  lento,  largo,  larghetto, 
adagio;  de  l'allure  modérée  par  les  mots  andante,  andantino,  mode- 
rato; de  l'allure  rapide  par  les  mois  allegretto,  allegro,  vioace,pretto, 
prestitiimo,  etc.,  etc. 

4.  N.-ç.,  XXXI,  in  fine;  éd.  K.  M.,  333;  Samg.-ratn.,  V,  50-53. 

5.  Ce  n'est  donc  pas,  à  proprement  parler,  une  yati,  puisqu'il  n'y  a 
pas  d'interruption  dans  i'eiécution  continue  du  mouvement. 

6.  N.-ç.,  XXXI,  m  fine,  éd.  K.  M.,  334;  —  Samg.-ratn.,  V,  54-56. 

7.  Samg.-ratn,,  V,  235-309. 

8.  Samg.-ratn.,  V,  236,  Comment.,  «  alpa-grahana ,  mahad-gra- 
hana  ». 

9.  Voir  plus  haut,  p.  297. 


2<»  Les  mesures  ou  rythmes  populaires'^. 

A  la  différence  des  rythmes  ou  mesures  classiques, 
où  l'unité  de  temps- type,  lumâtrd,  est  toujours  la 
durée  d'articulation  de  cinq  syllabes  brèves,  les  me- 
sures populaires  {deçt-tàlas)  admettent  l'adoption 
d'un  autre  moment  musical,  au  choix  duquel  le  goût 
doit  présider,  comme  il  doit  régler  la  disposition 
convenable  des  diverses  espèces  de  durées  dans  la 
mesure  :  ce  sera  tantôt  la  durée  de  4,  tantôt  la 
durée  de  5,  tantôt  la  durée  de  6  syllabes  qui  sera 
prise  comme  étalon,  sans  qu'on  puisse  dépasser  cette 
limite. 

Les  mesures  populaires  se  distinguent  encore  des 
premières  en  ce  qu'elles  sont  accompagnées  du  jeu 
des  cymbales,  frappées  plus  ou  moins  fort,  suivant 
la  valeur  de  durée  de  la  note  ^i 

De  plus,  à  côté  des  trois  signes  de  valeur  précédem- 
ment indiqués',  laghu  «  |  »,  guru  «  ^»  et  pluta  «  ^  », 
elles  emploient  une  durée  moindre,  égale  à  la  moi- 
tié de  l'unilé  de  temps  (arâha-mâtrâ),  à  la  moitié  du 
laghu.  On  lui  a  donné  le  nom  de  drula  (rapide),  et 
on  la  représente  par  le  signe  zéro  «  o  »  (bindu),  La 
notation  rythmique  utilise  encore  le  signe  du  virâma 
(repos,  temps  d'arrêt),  sorte  d'accent  grave  en  forme 
de  croissant,  qui,  placé  au-dessus  d'une  dorée,  la 
prolonge  de  la  moitié  de  sa  valeur  *°.  Ainsi  le  signe 

«  0  >»  vaut  1  +  i  /2  druta  ( J^)  ;  le  signe  «  f  »  vaut  1  -f  1/2 

laghu,  c'est-à-dire  laghu +  drtUa  (J-).  De  même  le 
guru  surmonté  du  virâma  équivaudrait  à  guru  + 
laghu  ou  à  3  mâtrâs,  et  le  pluta  surmonté  du  virâma 
à  pluta  +  guru  ou  à  4  1/2  mâtrâs;  mais  le  virâma  ne 
semble  pas  employé  dans  ces  deux  derniers  cas. 

Au  lieu  de  répéter  deux  ou  quatre  fois  le  signe  «  i  », 
on  peut  le  remplacer,  le  cas  échéant,  par  les  chiffres 
2  et  4,  mais  cela  ne  semble  avoir  lieu  que  quand  le 
battement  doit  être  sans  bruit,  auquel  cas  ces  chif- 
fres sont  suivis  du  signe  «X»,  indicateur  du  nih- 
çahda^^. 

Indépendamment  de  leurs  noms  habituels,  —  dont 
l'initiale  (da,  la,  ga,  pa)  sert  à  les  désigner  abrévia- 
tivement",  —  les  durées  de  temps  ont  encore  reçu 
d'autres  noms.  Ainsi,  le  Samgtta-ratnâkara  (V,  255- 
257)  donne  comme  synonymes  de  druta  les  termes 
ardha-mâtrâ,  vyoma,  vyanjana,  binduka;  de  laghu  : 
vyâpaka,  hrasva,  mâtrikâ,  sarala;  de  guru  :  dvi-mâ- 
tra,  kalâ,  vakra,  dîrgha;  de  pluta  :  ti^y-anga,  tri-mâ- 
tra,  dîpta,  sâmodbhava. 

En  résumé,  les  mesures  provinciales  se  distinguent 
les  unes  des  autres,  d'abord  par  une  disposition  dif- 
férente des  valeurs  de  durée,  puis,  dans  certains  cas, 
par  le  choix  d'une  unité  de  temps  moindre  ou  plus 
grande.  Celles  qu'on  appelle  khanda-tâlas  doivent 
ce  nom  au  fait  qu'elles  sont  formées  de  fragments 


10.  Faut-il  traduire  le  virdma  toujours  par  un  point  qui  augmente  la 
durée  de  la  note  précédeoie,  ou  parfois  par  un  silence,  pause,  soupir, 
etc.7  Nous  n'avons  pu  encore  élucider  la  question.  En  tout  cas ,  il  ne 
semble  pas  que  les  silences  trourent  leur  place  dans  la  musique  des 
cantilènes  et  autres  airs  de  Çàmgadeira,  si  ce  n'est,  peut-être,  parfois 
à  la  fin  d'un  motif,  bien  que,  le  plus  souvent,  les  notes  répétées  sem- 
blent devoir  être  tenues. 

11.  Samg.-ratn.,  V,  276,  Comment.,  p.  438. 

12.  A  la  façon  des  métriciens,  les  musiciens  se  servent,  en  manière 
d'abréviation,  pour  les  besoins  de  leurs  définitions,  des  8  syllabes  ma, 
ya,  ra,  sa,  ta,  ja,  bha,  na,  qui  expriment  8  groupes  de  3  durées  cha- 
cun, présentant  autant  de  combinaisons  possibles  de  ces  valeurs  de 

durée:  ma^-,  ya  |^;  ra  M;«a||{;  ta  ^;ja  |^;  bha^\:  na  |||. 
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tirés  des  rythmes  classiques,  quaternaires,  ternai- 
res, etc.*. 

Il  arrive  parfois  que,  dans  les  mélodies,  la  mesure 
ou  le  rythme  changent  avec  la  reprise  d'un  motif, 
d'autres  fois  au  cours  d'un  même  motif.  La  tradition 
orale  enseigne  les  cas  où  il  ne  faut  pas  voir  là  une 
faute,  mais  un  ornement  véritable'. 


Çâmgadeva'  énumère  et  définit  120  variétés  de 
deçî'tâlas.  On  peut  en  dresser,  d'après  lui,  le  tableau 
suivant  : 


1.  Samg.-ratn.,  V,  253-254.  Voir  plus  haut,  p.  29^. 

2.  Samg.-ratn.,  V,  260,  Comment.,  p.  434. 

3.  Samg.-ratn.,  Y,  238-252  et  260-300. 


TABLEAU    DES     1 20    DECt-TÂLAS 

d'après   LB    8TSTRMB   DB   ÇÂRNSADETA 


K  O 

a 


1 
2 
3 
4 

5 

e 

7 
8 

g 

10 

11 

12 
13 
14 
15 
16 
17 
18 
19 
20 
21 
22 
23 
24 
25 
26 


adit&la 
dTltiya 
tritiva. 


27 
23 
29 
30 
31 
32 


NOMS    DBS    TALA8 


caturthaka 


pafieama 

nihçankalîla . . 

darpana  

simhavlkrama 


raUlila 

8imhalî]a  . . 
kandarpa . . . 
TÎraTikrama, 


ranga . . , 
çriranga. 
caocarî . 


pratyanga 
yatUagna . 
gajalila . . . 
hamsalila. 


varnabhlnna 


tribhinna 


rà]acûd&m&ni  . . 
rangodyota  . . . . 
rangapradîpaka. 

ràjat&la 

tryasra  Varna. . . 


miçra  Varna 

catnrasra  varna 


simbavlkridita. 


jaya  .... 
Yanamftii 


hamsan&da 
slmtaanàda. 
kudokka  . . 


NOMBRE 

DBS 
MATRA9 


13/4 

21/2 


NOTATION 


11 


3 


15 


6 


11/2 


6 


8 


10 


8 


11/2 
41/2 


6 


8 


10 


10 


12 


14  3/4. 


6 


24 


6 


8 


8 


00^  (m) 

HO  (///) 

oo(//) 

ÎÎW  (J.  J.  J  J /) 

ow  (>/J) 

«n?i«'(JJJ/iJJ.)- • 

miSSJJ) 

ooo(///} 

00004  (////J)    • 

imî(//j;j.) 

oo^ooWoo'oo  oo*ooW  (/ J:  //  //  IJ  / J:  //  /^  / i) 
01  (//) 

...f  iSSSS) 

.Y  {S.  S) 

lir  (;j  J.) 

ooinooK  (IISSjJ^J^SJ) 

^(JJJSJ.) 

«.^(JJ/JJ.) 

«■ooaî  (J  J.  //J  JJ.) 

oooo'oooo*oooo'?wo«  (/// j:///^///j?J.  J  //J/J) 

i?«-?a«riS'  (  JJ.  J  J.  J.  J  /J  J.  SJ.) 

Miiooî  {SJ  smj) 

OOOOlOOi  (/////// J) 

i«i«  (SJ  J  /J) 

0011  (SfSS) 
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q 

KOm     DI>     TÏtll 

-i"^. 

........ 

34 

S6 
38 

3B 

40 
41 

43 

45 

4a 

47 
43 
40 

50 

51 
53 
54 
55 

5(1 

53 

ao 
a* 

84 

«1/î 

11/î 

3I/Ï 

Si/Î 
11/4 

4i/î 
51/4 

..oooo«  (;;////;/) 

t«(j                               ■"■ — ^ 

Mir  (.        .) 

ai8x       ;//) 
^     1 

«oc          ^/ji 

00...  (///;•/) 

'J!ii\ 

«00001  (j/J'//J) 

looî  a//j.) 

«oî  (J/J^) 

o-o(//li 

.oii«(//;;jj) 
..(JJJ) 

oooo'oooo-  (///J=///^) 
«00,00  (////J//) 
iioos  (////J) 

iî,«aj/jj) 

oo«k(///J-J-JJ) 
««00'  (JSSn^) 

0000.   (////J/) 

oo«(//JJ) 

«.(JJ/) 
l«(/JJ) 

arabhrilta 

-      mudriU  (S«)  . . . 

[8  knlrei  rormea  d>  min 
tha,  m  loDl  10.) 

rtliTldrUhar* 

k       d> 

kIrU 

blDdamUi 

mmllatU. 

kBiikgia(l«)patna 

-  (Eo)l<h»ild» 

—  (4»)Tl.lmn«.... 
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S  A 

Î6  g 


66 
67 
68 

69 

70 

71 

72 

73 

74 

75 

76 

77 

78 

79 
80 

81 
82 

83 

84 

85 

86 

87 

88 

89 

90 

91 

92 

93 

94 

95 

96 

97 

98 

99 

100 

101 

102 

103 

104 

105 


nous    DBS    TàLAB 

kandaka  

ekalàlî 

kumada 

-      [ou] 

calttstàla 

dombult 

abhanga 

r&yavankola 

Tasanta 

laghnçekhara 

prakàpaçekbara 

jhampà 

gajajbampa 

catnrmakha 

madana 

pratimanthaka  oa  koUaka. 

pàrratUocana 

ratl 

U1& 

karanayati 

lalita 

gftrogi 

rftjanâràyana 

lakskmiça 

lalitapriya 

çrînandana 

Janaka 

▼ardhana 

rftgarardhana 

8hatt&la 

antarakrid& 

hamsa 

atsava. 

Tilokita 

gaja 

rarnayatl 

slmha 

karuna 


I^OMBKB 

DIS 
MÂTRAS 


sàrasa. 


NOTATION 


6 


1/2 
6 


31/2 


n 


11/2 
41/4 
21/2 
3  3/4 
7 
3 
8 

15 
3 
41/2 


21/4 


41/4 


14 


4  3/4 


13/4 

21/2 

4 

0 


111^  ismj) 

«000  (J///) 

«00  (j  ;j  //) 

ns.) 

?oo'  (J.  U) 

oVi(^J:/) 

woo*  (J//J?) 
oo«    //J) 

ym  (SSJ  J  //) 

oir  (/ JJ.) 

0000  (////) 

oo«  (//;j) 

0000*  (///J?) 
OOMK  (///Jjj) 

oo'w  (mj) 

m  (SU  SJ) 

mim^  iSSlSJ  J  J  SU) 

ooi?  (SSSJ.) 

oo'oî  iSS  SJ) 
000000  {SSSSSS) 
000*  iSSS) 

iSS) 


JJSS) 


candat&la,. 
candrakaU. 


41/2 
S 

41/8 

3i/S 

16 


II 


1^ 


iSJ.) 

woî  (J  SSJ) 
m  iSSSS) 

1100  (SSSS) 

looon  (SSSSSS) 

oooii  (SSSSS) 

«îTiTi  (J  J  J  J.  J.  J.  S) 
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100 
107 
108 
109 
110 
111 
118 
113 
114 
115 
116 
117 
118 
119 
120 


NOMS    DBS    TALAS 


laya 

skanda 

addatÀlî  ou  triputa 

dhatU 

dvandTa 

mukunda 

kuvindaka 

kaladhvaiii 

gaurî 

sarasratikanth&bharana 

bhagna 

ràjamrlgànka 

ràjamftrtanda 

niççanka 

çàrngadeTa 


NOMBRE 

DBS 
MÂTRÂS 


181/2 
10 

21/2 

6 
12 

5 

7 

8 

5 

7 

51/2 

4 

31/2 
15 
11 


NOTATION 


flJÎÎK-OOO  (J  /J.  J.  J.  J  J.  ///) 

juoojs  (J  Sj  //j  J) 

lOOOOI    (///// J) 

looi?  (///J  J.) 

iifl?  {SSJ  SJ-) 

m  [SSSSS) 

OOOOIlf  (///////) 

«0  (J  ;/) 

«sr«a(/JJJ.JJJ/) 
oo^wi  (//JJ.JJ/) 


LES  LOIS   DE  LA  COMPOSITION   MELODIQUE 

La  syntaxe  de  la  musique.  —  Après  avoir  minu- 
tieusement élaboré  les  principes  de  la  phonétique 
musicale,  avec,  comme  complément,  ceux  de  Tacceu- 
tuation,  de  la  métrique  et  du  rythme,  les  musiciens 
hindous,  préoccupés  de  ne  rien  laisser  au  hasard  et 
à  l'arbitraire,  ont  procédé  à  une  étude  non  moins 
minutieuse  de  ce  que  nous  appellerons  —  pour  pour- 
suivre une  comparaison  empruntée  à  la  grammaire 
—  la  syntaxe  de  la  musique,  c*est-à-dire  des  règles 
qui  doivent  présider  à  la  construction  de  la  phrase 
et,  d'une  façon  plus  générale,  à  la  composition  mé- 
lodique. Ne  nous  étonnons  pas  trop  de  la  complexité 
de  leur  système  et  de  la  rigidité  des  règles  qu'ils  ont 
établies.  Gomme  on  l'a  remarqué  très  judicieuse- 
ment, «  dans  l'art  moderne,  où  la  mélodie  tire  la 
plupart  de  ses  effets  de  l'harmonie  et  en  est  à  peu 
près  inséparable,  les  questions  relatives  à  la  cons- 
truction de  la  mélodie  jouent  un  rôle  fort  secon- 
daire. Il  n'en  est  pas  de  même  dans  la  musique  ho- 
mophone; ici  elles  ont  une  importance  analogue  à 
celle  qu'ont  parmi  nous  les  règles  concernant  la  suc- 
cession des  accords,  la  modulation,  etc.  »^  Au  reste, 
de  par  une  tournure  d'esprit  qui  leur  est  bien  parti- 
culière, les  Hindous  ont  toujours  eu  une  propension 
au  raffinement  et  aux  distinctions  subtiles  et  alam- 
biquées. 

Distinction  de  la  mélodie-type  classique  (jâti) 
et  de  la  mélodie-tjrpe  profane  (râga).  —  Dans  les 
premiers  temps,  tout  au  moins,  de  l'époque  classi- 
que, la  mélodie  semble  avoir  presque  exclusivement 
revêtu  un  caractère  en  quelque  sorte  sacré.  C'était 
une  façon  de  cantilène,  consacrée  à  la  louange  d'une 
des  nombreuses  divinités  du  panthéon  indien,  mais 

1.  A.  Gevltert,  ouvr.  eiti,  1. 1,  p.  167. 
S.  Voirch.  III.p.  277. 

3.  Samg.-ratn.,  l,  vu,  113. 

4.  N.-ç.,  XXVIII,  39-161,  IXIX,  1-16;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  1-113. 


qui  trouvait  sa  place,  en  dehors  des  cérémonies  du 
culte,  dans  la  vie  courante.  Les  jd^ts,  pour  leur  don- 
ner le  nom  sous  lequel  la  théoiie  les  désigne,  s'em- 
ployaient notamment,  en  effet,  dans  les  parties  chan- 
tées du  théâtre  hindou,  aux  différents  actes  du  drame. 
Mais,  à  c6té  de  leur  utilité  mondaine,  elles  conser- 
vaient leur  but  religieux.  Véritables  hymnes  en  l'hon- 
neur de  la  divinité,  elles  étaient  regardées  comme 
issues  des  sâmans  de  l'époque  védique*,  et  partici- 
paient à  Ja  sainteté  du  Véda,  de  qui  elles  tenaient 
leur  effet  purificateur  et  propitiatoire.  Leur  exécution, 
faite  dans  toutes  les  règles,  allait  jusqu'à  laver  de  la 
souillure  contractée  par  le  meurtre  d'un  brahmane*. 
Plus  tard,  au  fur  et  à  mesure  que  s'atténuait  le 
rôle  purement  liturgique  et  religieux  à  l'origine  de 
la  musique  ancienne,  la  mélodie  prit  une  allure  en 
quelque  sorte  profane,  pour  mieux  s'adapter  aux 
besoins  de  la  société  laïque,  et  la  jâti  céda  la  place 
au  râga,  dont  nous  aurons  à  exposer  ultérieurement 
la  théorie. 

Théorie  des  Jâtl«  '. 

Définition.  —  Lés  techniciens  classiques  ont  dis- 
tingué —  d'après  les  combinaisons  possibles  aux- 
quelles devaient  donner  lieu  l'emploi  et  le  choix  dif- 
férent des  notes  revêtues  du  caractère  de  dominante, 
tonique,  initiale.  Anale,  médiane,  etc.  —  18  types  de 
mélodies,  auxquels  ils  ont  donné  le  nom,  peu  signi- 
ficatif par  lui-même,  de  jâti  (lignée,  espèce)  K  Cha- 
cun de  ces  types  a  ses  lois  particulières,  sa  formule» 
son  caractère  propre,  et  son  emploi  fixé  par  la  règle. 

Les  18  tjrpes  de  cantilènes  on  jfttis.  —  On  les 
distribue  entre  les  deux  modes  de  la  gamme  de  la 
façon  suivante^  : 

lo  Mode  SHADJA  :  shàdji,  drshabhi,  dhaivatt,  nishâ- 


5.  Rac.  jan,  naître.  D'après  le  Samg.-ratn.  (I,  vu,  p.  74),  elles  naît- 
tent  des  2  gammes,  d'où  leur  nom. 

6.  N.-Ç.,  XXVU,  41-46;  Samg.-ratn.,  I,  tu,  17. 
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dinî  (ou  naiskâdt),  shadjodtcyavâ,  shadjakaiçikl,  shad- 
jamadhyamâ; 

2*  Mode  M ADHTAHA  :  gàndhdri,  madhyamâ,  pancami, 
gàndhârodïcyavâ ,  raktagândhdrî ,  gândhârapancaml , 
madhyamodîcyavâ,  nandayanti,  karmâravl,  ândhri, 
kaiçild. 

Elles  sont  aussi  classées,  d'après  leur  caractère  pri- 
maire ou  dérivé,  en  simples  ou  composées,  et  encore 
selon  que  leur  échelle  est  complète  ou  incomplète,  etc. 

Les  7  Jâtis  simples  ^  —  Des  18  jâtis,  7  empruntent 
leur  nom  aux  7  noies  de  la  gamme  :  ce  sont  les  jâtis 
simples,  qui  peuvent  être  pures  {çuddkas),  si  leur 
échelle  est  complète  et  si  elles  n'ont  subi  d'altéra- 
tion dans  aucun  de  leurs  éléments  constitutifs  (amça, 
graha,  etc.');  au  cas  contraire,  elles  sont  altérées 
(vikritas).  Ces  7  jâtis  sont  :  en  mode  shadja  :  shâdji, 
ârskabhi,  dhaivatij  nishddavatt;  en  mode  madhyamâ  : 
gândhdrî,  madhyamâ,  pancami. 

Las  11  jâtis  composées'.  —  Les  11  autres jdh's  sont 
composées  {samsarga-jas),  c'est-à-dire  sont  le  résultat 
de  la  combinaison  de  deux  ou  plusieurs  jâtis  simples, 
altérées.  Les  voici,  avec  l'indication  des  jâtis  compo- 
santes : 


1.  ihadjamaihyamà  —  Bbàdji,  madhyamft. 

2.  shadjakaiçikt  —  shàdjî,  g&ndh&rî! 

3.  shadjodtcyavâ  —  shàdjî,  gftndh&rf,  dbaivatî. 

4.  gândhârodteyarâ  —  sh&djî,  gftndhàrî,  madh7am&,  dhaivatî. 

5.  madkyamodtetfopâ  —  gàndh&rî,  madhyamA,  pancamt,  dbaivatî. 

6.  raktagâMdhârt  —  g&ndbàrî,  pancamt,  nisb&dî. 

7.  dndkri —  àrsbabbt,  gftndb&rî. 

8.  nandayanit  —  ftrsbabhî,  gândbftH,  pancamî. 

9.  karmàravt  —  ftrsbabhî,  pancamî,  nisbàdî. 
10.  ffândhârapaneamt  —  g&ndb&ri,  pancami. 

It.  katçikl  —  sbftdji,  gàndbftri,  madhyamâ,  pancamî,  nishâdî. 

Distinction  des  jâtis  d'après  lenr  échelle  S  —  On 
classe  encore  les  jâtis  d'après  le  nombre  des  notes 
composant  l'échelle  sur  laquelle  elles  sont  fondées. 
Dans  cette  division,  elles  sont  dites  :  1^  complètes 
{sampûrnas,  sapta-svaras),  quand  elles  possèdent  les 
sept  notes;  2»  à  six  notes  (shat^svaras)  ou  shâdavas; 
3°  à  cinq  notes  (panca-s:oara$)  ou  audavas,  auduvitas. 

Il  y  en  a  4  qui  sont  nécessairement  à  7  notes;  4  qui 
sont  à  6  notes,  mais  peuvent  également  en  avoir  7  ^; 
les  10  autres  sont  généralement  à  5  notes,  mais  peu- 
vent en  avoir  6  ou  7*. 

En  voici  le  tableau,  avec  indication  des  notes  sup- 
primables. 


DIVISION  DBS  JATIS 

D*APRBS   LBUB   BCHBLLB   RE8PBCTIVB 


Moda 
shadja. 


A   SAIfPdRNAB 

(à  7  notes). 


shadjakaiçiki 


4    SHÂDAVAS 

(à  6  notes). 


shAdJI 


Notes 
soppr. 


10    AUDATAS 

(à  5  notes). 


rParfois 
utâdarts 

Cà6  notes)] 


àrsbabî 

idbaivatî 

ni   <nisbâdî 

[sbadjamadhyamà. 

sbadjodîcyavA.  .. 


Hôtes  lopprimées. 


sa,  pa 
sa,  pa 
sa,  pa 
ni,  pa 
ri,  pa 


sa 
pa 
pa 
ni 
ri 


xiixA        (karmàraTÎ ig&ndb&rodîcyavà . 

Jr*°®      Jgândbftpapancamî.  Jândbrî 

maanyama.  (naadhyamodicyaTA./ nandayanti 


Ig&ndb&ri 
ralitagàndh&ri . . 
madbyam& 
pancamî 
kaicikî 

I 


ri, 

dba 

ri, 

dha 

ga 

,ni 

ga 

,nl 

ri, 

dha 

ri 
ri 

ga 
ga 
ri 


Le  sâdhârana  des  jâtis''.  —  Les  jâtis  où  s'emploie 
le  sâdhârana  des  notes*,  c*est-à-dire  dans  lesquelles 
ni  peut  être  kâkali,  et  ga  antara,  sont  :  madhyamâ, 
pancamî  et  shadjamadhyamâ.  Mais,  pour  cela,  il  faut 
que  la  tonique  {amça)  *  soit  Tune  des  trois  notes  sa, 
ma,  pa. 

Ainsi,  comme  nous  le  verrons,  ISijâti  shadjama- 
dhyamd  peut  avoir  comme  tonique  Tune  ou  Fautre 
des  7  notes;  on  comprend  que,  si  le  choix  portait 
sur  ga,  la  consonante  de  celte  note,  ni,  ne  pourrait 
plus  être  altérée  {alpa),  c'est-à-dire  ne  deviendrait 
pas  kdkaii^^. 

Les  13  éléments  constitiitlfs  des  jâtis '^  —  Les 
éléments  constitutifs  (lakshanas),  sur  lesquels  repose 
la  composition  des  différents  types  de  cantilénes,  sont 
au  nombre  de  13'*.  Ce  sont  :  i^  graha,  2^  amça,  d^ 
tara,  4<>  mandra,  5<»  nyâsa,  G»  apanyâsa,  7»  samnyâsa, 
8<>  vinyâsa,  9<>  bahutva,  10<*  alpatâ.  11»  antaramârga, 
i2^  shâdava,  13<>  audava. 


1.  N.-ç.,  XXVIII,  Atelprott;  Samg.-ratn.,  I,  tii,  1-7. 
1.  Voir  ci-dessous  et  p.  306. 

3.  N.-f.,  XXVni,  46-55;  Samg.'ratn.,  I,  tii.  8-16. 

4.  JV.-Ç.,  XX Vni,  56-44;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  18*20. 

5.  Le  Ndtya-çditra  (XXVIII,  61)  admet  que  les  4  jdtiM  êhâdavas 
poissant  être  audanat,  mais  non  êampûmaê, 

6.  De  même,  d'après  le  If.^.,  les  10  jdtù  tutdavoê  sont  parfois  à 
6  noies,  mais  non  à  7. 

7.  iV.-ç.,  XXVIll,3M0et|roM;  Samg.-ratn.,  I,  tu,  tl-lS. 


1°  Graha.  —  Le  graha  (rac.  grah,  prendre,  recevoir) 
est  la  note  initiale  d*un  chant;  Tinitiale  est  en  même 
temps  la  tonique  {amça),  du  moins  dans  le  système 
classique  de  Bharala  et  de  Çâmgadeva*',  car  celte 
identité  n'est  plus  constante  par  la  suite,  et  cela  dès 
le  temps  de  Soma. 

2^  Amça.  —  Vamça  (rac.  amç,  diviser,  distribuer) 
correspond  à  notre  tonique.  Fondement  et  source  du 
charme  musical,  point  de  départ  et  limitation  des 
intervalles  à  l'octave  inférieure  et  supérieure  (autre- 
ment dit,  de  Yambitus),  note  distinctement  perceptible 
au  milieu  du  concert  des  différentes  notes,  note  do- 
minante {vâdin^^)  pourvue  de  consonantes  et  d'auxi- 
liaires, de  qui  procèdent  les  autres  éléments  de  la 
mélodie  (initiale,  finale,  médianes,  terminales  des 
membres  de  phrases),  qui  prédomine  par  sa  fré- 
quence dans  les  phrases  et  les  sections  du  chant...  tel 
est  Vamça^*.  Du  choix  de  la  tonique  dépend  lecarac- 

8.  V.  plus  haut,  p.  288. 

0.  Nous  définissons  ce  mot  plus  loin. 

10.  Samg.-ratn.,  I,  tii,  86. 

11.  N.'Ç.,  XXVIII,  74-107  et  11M60;  Samg.-ratn.,  I,  tii,  S8-60. 

12.  D'après  le  SamgUa'ratnàkara  ;  car  le  Ndtya^Aatra  en  distingue 
seulement  10,  par  suppression  des  tammydsa,  vinydia^i  antaramârga 

13.  N.-ç„  XXVIII,  75,  93, 98;  Samg.-ratn.,  I,  tu,  30. 

14.  Voir  plus  haut,  p.  291. 

15.  N.'Ç.,  XXVUI,  76-78;  Samg.-roin.,  I,  vn,  81-32. 

20 


306 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


tère  du  morceau.  Elle  est  souvent  en  même  temps 
la  dominante,  l'initiale  et  la  finale.  Les  notes  suscep- 
tibles d'être,  pour  les  18  types  de  mélodies,  toniques- 
initiales  forment  —  du  fait  que,  selon  les  jdtis,  le 
choix  peut  porter  sur  une  eu  plusieurs  —  un  ensemble 
de  63  notes^  pour  le  décompte  desquelles  nous  ren- 
voyons au  tableau  d'ensemble  de  la  page  suivante. 

.  30  Tara.  —  Le  mot  tara  désigne,  comme  on  sait, 
Toctave  aiguë.  La  târa-gati  (marche  du  tara),  c'est  la 
portée  de  cette  octave,  son  étendue  calculée  à  partir 
de  la  tonique,  quelque  chose  comme  la  moitié  supé- 
rieure de  Yambitus  de  la  théorie  ecclésiastique  grec- 
que. Des  règles  précises  flxent  cette  limitation.  La 
note  tonique  est  à  l'octave  moyenne;  supposons-la 
à  l'octave  supérieure  :  on  ne  peut  pas  dépasser  —  en 
shadja  —  l'espace  compris  entre  cette  note  et  la  4*  au- 
dessus  (la  5«  en  comptant  la  tonique).  En  madkyama, 
c'est  la  4*  (la  tonique  comprise)  qui  est  le  point-limite  ; 
—  et  en  fait,  on  ne  pourrait  aller  au  delà  dans  ce 
mode  de  la  gamme,  en  supposant  que  ma  soit  toni- 
que; car,  en  comptant  un  pour  ma,  et,  en  montant  3 
autres  notes  {pa,  dha,  ni),  on  arrive  à  la  dernière  note 
de  l'octave  (ni).  Dans  le  mode  shadja,  si  on  part  de 
sa,  on  ne  doit  pas  dépasser  le  pa  de  l'octave  aiguë.  En 
réalité,  on  pourrait  monter  encore  deux  notes,  dha  et 
ni;  mais  les  théoriciens  estiment  que  ce  serait  au  dé- 
triment du  plaisir  musical'.  On  peut  rester  en  deçà, 
on  ne  doit  pas  aller  au  delà  de  cette  4«  ou  5*  note- 
limite. 

4<>  Mandra,  —  Le  mot  mandra  est  le  nom  donné  à 
l'octave  inférieure  ou  grave.  La  limitation  de  la  mar- 
che de  cette  octave  (mandra-^ati)  procède  non  plus 
seulement  de  la  tonique-initiale,  mais  de  la  finale,  ou 
encore  de  la  médiane  {apanydsa)  ou  note  terminale 
d'un  développement  musical.  En  partant  de  la  toni- 
que à  l'octave  moyenne,  on  peut  non  seulement  des- 
cendre à  l'octave  de  cette  tonique,  mais  à  l'octave  de 
la  finale  ou  de  la  médiane.  On  ajoute  que,  quand  les 
notes  ga  et  ni  sont  respectivement  finales  en  modes 
shadja  et  madhyama,  on  peut  encore  descendre  d'un 
degré,  c'est-à-dire  aller  jusqu'au  ri  (en  s^odf/a)  et  jus- 
qu'au dha  (en  madhyama)  de  l'octave  inférieure.  Ce 
sont  les  deux  notes-limites  de  cette  octave^. 

50  Nyâsa,  —  Le  nyâsa  (rac.  as,  préf.  ni  :  quitter, 
laisser)  est  la  finale,  la  note  qui  termine  un  chant. 
Elle  ne  doit  jamais  être  à  l'octave  aiguë,  du  moins 
dans  les  jâtis  pures  (çuddhas)^.  Dans  les  18  types  de 
cantilènes  on  compte  en  tout  21  notes  susceptibles 
d'être  finales;  le  nyâsa  est,  pour  les  1  jâtis  pures,  la 
note  qui  a  donné  son  nom  à  la  jâti^.  Ce  peut  être, 
contrairement  à  la  règle  absolue  en  usage  dans  notre 
musique  européenne,  une  tout  autre  note  que  la 
tonique. 

Ô''  Apanyâsa.  —  La  note  apanydsa  (loin  de  la  finale?) 
est  la  médiane,  la  note  placée  au  milieu  d'une  jda'^  ou 
qui  termine  une  section  du  chant*  (vidâri).  11  y  en  a 

1.  N,'Ç.,  XXVIII,  86-98  et  101-107;  Sumg.^ratn.,  I,  yn,  24-J7. 
S.  N.-ç.,  XXVIII,  79;  Samg.-ratn.,  I,  tu,  34-36  et  Comment. 

3.  N.-ç.,  XXVIII,  80  et  prote;  Samg.^ain.,  I,  vu,  37  et  Comment, 

4.  N.Ç.,  XXVIII,  p.  35,  I.  Il;  Samç.-ratn.,  I,  vu,  2  et  Comment. 

5.  Voir  la  lifte  des  finale»  dans  le  tableau  d'ensemble,  p.  291. 

6.  N.-ç.,  XX VIII,  p.  39,  I.  14;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  41. 

7.  Ou  57,  si  on  ajoute  à  la  liste  ri,  qui  est  an  apanyâea  de  kaiçikt, 
quand  cette /dfi  est  iampùma.  Samg.-ratn.,  I,  vii,  46.  Voir  le  tableau 
d'ensemble. 

8.  Samg.-ratn,,  I,  vit,  47. 

9.  Samg.-ratn.,  I,  vn,  48. 

10.  On  emploie  encore,  dans  le  même  sent,  le  fobttantif  teAu/ya  et 
les  t^iactifs  Meatant,  balin,  etc. 


en  tout  56,  sur  lesquelles  19  (appartenant  à  5  jâtis) 
sont  semblables  à  la  tonique-initiale''. 

7®  Samnyâsa.  —  Le  samnyâsa  est  une  note  conso- 
nante  de  la  tonique-initiale,  terminant  la  f  viddri, 
c'est-à-dire  une  section  du  chant  (khanda)  dififërente 
de  celle  que  termine  Vapanydsa*, 

S^  Vinyâsa.  —  Le  vtnyâsa  est  de  même  une  note 
qui  ne  doit  pas  être  dissonante  de  la  tonique,  et  ter- 
mine un  membre  d'une  viddri*. 

9°  Bahutva.  — -  Par  le  mot  hahutva^'^  on  entend  le 
caractère  de  plénitude  et  de  fréquence  que  possède 
une  note.  Il  y  a  bahutva  pour  une  note  en  raison  : 
1.  de  sa  non-altération  (a-langhana),  c'est-à-dire  de  sa 
mise  en  possession  de  toutes  ses  çrutis;  2.  de  sa  répé- 
tition (abhyâsa)  immédiate  ou  à  intervalles.  Ce  carac- 
tère de  solidité  et  de  fréquence  est  celui  des  toniques, 
des  dominantes  et  des  consonantes'^ 

10«  Alpatva.  —  Valpatva^*  est  de  même  de  deux 
sortes  :  par  altération  (langhana)  et  par  non-répétition 
(sakrid-uccârana).  Ce  sont  les  notes  autres  que  la 
tonique  et  ses  consonantes,  les  notes  supprimées  dans 
les  échelles  à  6  et  à  5  notes,  qui  ont  ce  caractère  de 
fragilité  et  de  rareté". 

llo  Antaramârga.  —  Vantaramdrga  est  la  note  inter- 
médiaire, qui  s'intercale  entre  les  tonique -initiale, 
finale,  médiane  et  les  diverses  sous-terminales  ;  elle  est 
affectée  d'un  caractère  de  fragilité  et  de  rareté  (alpatd). 
Jetée  au  milieu  des  autres  notes,  elle  en  constitue  en 
quelque  sorte  le  lien,  pour  l'agrément  delà  mélodie. 
Elle  s'emploie  surtout  dans  les  jâtis  altérées,  mais 
parfois  aussi  dans  les  jâtis  pures  '^. 

12<'  Shâdava.  —  Il  y  a  shddava  pour  les  jâtis  dont  l'é- 
chelle ne  possède  que  6  notes  (pures  ou  altérées)  ". 

13<»  Audava.  —  Il  y  a  audava  ou  auduvita  pour  les 
jâtis  dans  lesquelles  deux  notes  supprimées  réduisent 
l'échelle  à  5  notes  ^*. 

Les  notes  susceptibles  de  disparaître  ainsi  ont  le 
caractère  de  fragilité  à  deux  degrés  :  elles  sont  fra- 
giles par  anabhyâsa  (rareté)  et  très  fragiles  par  lan" 
ghana  (altération)  ". 

Indépendamment  des  échelles  à  6  et  à  5  notes,  le 
Nâtya'Çâstra  indique  également,  en  passant '*,  l'exis- 
tence d'échelles  à  4  notes  qui,  comme  ces  dernières, 
s'emploient  dans  les  dhruvâs  avakrishtds  (espèces  de 
chants).  11  existait  même  dans  les  sâmans  des  échel- 
les à  3  notes ^'... 

Tels  sont  les  éléments  constitutifs  des  jâtis.  Nous 
nous  bornerons  à  cette  indication  succincte  de  quel- 
ques-unes des  règles  complexes,  à  travers  lesquelles 
l'inspiration  musicale  devait  frayer  sa  voie  pour  pro- 
duire la  mélodie  classique,  en  résumant,  dans  un 
tableau  d'ensemble,  la  théorie  à  peine  ébauchée  des 
18  types  de  cantilènes. 


11.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  49. 

U.  Même  sens  :  alpatd,  daurbalya,  langhaniya,  langhana  et  alp^ 

13.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  50-31. 

14.  Samg.  ratn.,  I,  vu,  52-53. 

15.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  54.  Comp.  plus  haut,  p.  305.  ■ 

16.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  55-57.  —  L'étjmolof  ie  du  mot  audava,  d'a- 
près ce  texte,  est  udwa,  atmosphère,  eiel,  domaine  des  étoiles  (vdaoat), 
un  des  5  éléments  de  la  création  (terre,  eau,  feu,  vent,  atmosphère), 
qui  en  est  arrivé  à  désigner  le  nombre  cinq  et  les  choses  composées 
de  cinq  parties. 

17.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  58. 

18.  N.-ç.,  XXVIII,  85. 

19.  Samg.-ratn.,  I,  vo,  9.  Voir  à  eetnjet  le  eh.  IH,  p.  281. 
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TABLEAU  DES  ÉLÉMENTS  DES   18  JATIS 


ss 

» 

NOTES  SDPP&IIÉIS 

NOTES  SCPPRIIÉES 

•Si 

1 

NOM 

DB8   JATIS 

TOM IQUK-I NITIA  LE 

(amça,  graha) 

FINALS 

(ny&sa) 

MBOIANR 

(apanyâsa) 

MÛRCHANÂ 

(Éckolle  i  6  notes) 
shâdiva 

(£cMe  à  5  notes) 
aodara 

shftdji 

sa  ga  ma  pa  dha 

sa 

gapa 

uttaràyatà 

ni 

0 

t 

àrshabht 

ri  dha  ni 

ri 

ri  dha  ni 

çuddhashadjà 

sa 

sapa 

3 

gàndh&rî  * 

sa  ga  ma  pa  ni 

ga 

sapa 

pauravi 

ri 

ri  dha 

4 

madhyam&  * 

sa  ri  ma  pa  dha 

ma 

sa  ri  ma  pa  dha 

kalopanatà 

ga 

gani 

5 

paîicamî  * 

ripa 

pa 

ri  pa  ni 

kalopanatâ 

ga 

gani 

0 

dhalTatt 

ri  dha 

dha 

ri  ma  dha 

abhirudgatà 

pa 

sapa 

7 

naishàdt 

saga  ni 

ni 

saga  ni 

abhirudgatà 

pa 

sapa 

8 

shadjakaiçikt 
shadjodicyavà 

sagapa 
sa  ma  dha  ni 

era 

sa  pa  ni 
sadha 

0 

0 

9 

ma 

açvakranlù 

ri 

ri  dha 

10 

shadjamadhyamà 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 

sa  ma 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 

matsarikritâ 

ni 

gani 

11 

gftndhftrodtcyav&  * 

sa  ma 

ma 

sadha 

pauravi 

ri 

0 

12 

raktag&ndhftri* 

sa  ga  ma  pa  ni 

ga 

ga 

kalopanat& 

ri 

ri  dha 

13 

kaiciki  * 

sa  ga  ma  pa  dha  ni 

ga  pa  ni 

sa  ga  ma  pa  dha  ni 

hftrinàçvà 

ri 

ri  dha 

14 

madhyamodieyaTà  * 

pa 

ma 

sadha 

sauviri 

0 

0 

IS 

kàrmâraTi  * 

ri  pa  dha  ni 

pa 

ripa  dha  ni 

çuddhamadhyà 

0 

0 

16 

gftndh&rapaficami  * 

pa 

ga 

ripa 

hftrinâçTà 

0 

0 

17 

Andhrl* 

ri  ga  pa  ni 

ga 

ri  ga  pa  ni 

sauviri 

sa 

0 

18 

nandayanti  * 

pa 

ga 

mapa 

hàrin&çvà 

sa 

0 

Nota.  —  Les  jâtU  marquées  d*un  astérisque  sont  en  mode  madkjfama. 

Les  cantilànes  composées  par  Çârngadeya  (trei- 
zième siècle  apr.  J.-C).  —  II  ne  fallait  pas  songer  à 
épuiser,  dans  ces  quelques  pages,  Tétude  de  la  jâii  : 
tout  Tespace  qui  nous  est  imparti  n'y  suffirait  pas. 
Mais  Timportance  accordée  à  cette  forme  classique 
de  la  mélodie  est  telle,  pour  Tépoque  qui  nous  occupe, 
—  c'est  des  jàtis  que  dériveront  plus  tard  les  nom- 
breux types  qui  reçurent  le  nom  de  râgctë,  —  *qu'il 
nous  parait  indispensable,  à  défaut  d'une  exposition 
plus  complète  des  règles  qui  présidaient  à  la  compo- 
sition de  chacun  de  ces  types  étudié  en  particulier, 
d'en  reproduire  quelques  spécimens,  simplement  et 
textuellement  transcrits,  pour  la  première  fois,  d'a- 
près la  notation  hindoue. 

Le  savant  poète  et  musicien  qui  écrivait  il  y  a  envi- 
ron 700  ans,  Çàrngadeva,  a  composé  sur  les  iSjâUs 
nn  nombre  égal  de  cantilènes  qui,  en  faisant  ressor- 
tir leurs  caractères  distinctifs,  nous  montrent  com- 
ment de  la  théorie  oji  pouvait  passer  à  la  pratique. 
Ces  airs,  intercalés  dans  son  traité  sur  la  musique, 
le  SamgUa-rainâkara^,  sont  ainsi  parvenus  jusqu'à 
nous,  et  nous  avons  la  bonne  fortune  de  pouvoir 
en  faire  bénéficier  notre  Etude.  Non  seulement  ils 
offrent,  en  raison  de  Tépoque  relativement  ancienne 
à  laquelle  ils  ont  été  composés,  un  très  grand  intérêt, 
mais  ils  ont  encore  un  cachet  artistique  indéniable, 
et  témoignent  d'une  remarquable  élévation  de  pensée 
musicale. 

Ce  sont,  comme  nous  l'avons  dit,  des  cantilènes, 
toutes  consacrées  à  la  louange  du  dieu  Çiva,  mais 
qui,  écrites  ou  non  pour  la  scène,  pouvaient  trouver 
leur  emploi  dans  les  parties  chantées  des  productions 
du  théâtre  hindou.  Des  18  œuvres  du  maître,  nous  en 
reproduisons  8,  composées  sur  les  types  shddji  (!'"), 
drshabhî  (2«),  gdndhâri  (3*),  madhyamâ  (4«),  naishddî 
(V)fShadjodîcyavd{9*),ândhrî  (17»)  et  nandayanti  (i8«). 

{o  Cantilène  dn  t]rpe  shâdji.  —  Avant  de  repro- 
duire le  premier  de  ces  cantiques,  nous  allons,  en 
reprenant  certains  poî.Us  de  la  théorie  musicale  pré- 
cédemment exposée,  étudier  exceptionnellement  les 
règles  de  sa  structure ,  d'une  façon  assez  complète 
pour  permettre,  non  seulement  de  saisir  la  nature  de 


i.  De  la  pmgt  91  à  la  page  135. 


cette  forme  mélodique  particulière,  mais  encore  de  se 
faire,  par  cet  exemple,  une  idée  générale,  peut-être 
plus  précise,  du  caractère  et  des  lois  de  la  musique 
hindoue. 

La  théorie  de  la  jâti  shâdji'.  —  lAJdti  shddji  est 
formée  sur  le  mode  shadja,  La  tonique,  en  même 
temps  dominante  et  initiale,  peut  être  Tune  des  5  no- 
tes sa  (do),  ga  (mib),  ma  (fa),  pa  (sol),  ou  dha  (la),  au 
choix  du  compositeur.  La  finale  est  toujours  sa  (do). 

Quand  la  jdti  est  établie  sur  une  échelle  à  6  no- 
tes, c'est  ni  (sib)  qui  est  supprimé;  mais  ni  ne  dispa- 
raît pas  si  le  choix  de  la  tonique  porte  sur  sa  note 
consonante  ga  (mib)  :  il  ne  peut  donc  y  avoir,  dans 
l'échelle  à  6  notes,  que  l'une  ou  l'autre  des  4  toni- 
ques sa,  ma,  pa,  dha.  Cette  jâti  n'est  jamais  établie 
sur  une  échelle  à  5  notes  :  elle  ne  peut  être  que  sam- 
puma  ou  shâdava. 

Quand  l'échelle  est  complète,  la  jdti  peut  être  vi- 
krita,  c'est-à-dire  altérée  dans  un  ou  plusieurs  à  la 
fois  de  4  de  ses  éléments  (à  l'exclusion  du  nyâsa)  : 
graha,  amça,  apanyâsa,  sampùmatva;  et  ni  peut  de- 
venir kdkalî,  c'est-à-dire  augmenté  de  2  çrutis  (=si); 
dans  ce  cas  on  a  affaire  au  râga  vdratî. 

Après  la  tonique,  bien  entendu,  il  y  a  fréquence 
d'emploi  {bahutva)  pour  ga  (mib). 

Les  intervalles  communément  employés  {samgali, 
samcara)  sont  ceux  de  tierce  ou  de  sixte.  On  va  de  sa 
(do)  à  ga  (mib)  et  à  dha  (la),  et  inversement.  Ex.  :  sa 
ga  sa  ga  sa  dha  (do  mi  b  do  mi  b  do  la),  ou  ga  sa  ga 
sa  dha  sa  (mib  do  mib  do  la  do). 

Les  gammes»  ou  exercices  de  vocalises,  se  feront 
dans  la  mùrchand  uttarâyatâ,  sous  la  forme  dha  ni  sa 
ri  ga  ma  pa  (la  si  b  do  ré  mi  b  fa  sol)  et  pa  ma  ga  ri 
sa  ni  dha  (sol  fa  mi  [?  ré  do  si  b  la). 

Quant  au  rythme  employé,  c'est  le  tâla  pancapdni, 
d'ordre  sénaire,  qui  peut  être  utilisé  sous  une  de  ses 
3  formes  simple,  double  ou  quadruple.  Dans  l'exem- 
ple ci-dessous,' l'auteur  a  fait  choix  de  la  manière 
dakshina,  comme  du  reste  pour  les  18  spécimens  de 
jdtis  qu'il  donne.  Gela  revient  à  dire  que  nous  avons 
affaire  à  un  tdla  de  la  forme  quadruple,  c'est-à-dire 
dont  la  mesure  se  compose  de  4  longues  ou  8  temps 


2.  Samg.'Tatn.,  I,  ni,  6i>65. 
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brefs.  Dans  le  rythme  sénaire  nous  avons  6  groupes 
ou  mesures  de  8  màtrâs.  Mais  la  manière  dakshina 
comporte  une  reprise  ou  répétition  (dvrilti),  ce  qui 
nous  donne  12  mesures  {kalds)  de  8  temps  brefs 
{laghU'kalds)  ou,  ce  qui  revient  au  même,  de  4  temps 
longs  {gurus)f  et,  en  tout,  48  gurus.  La  mesure  peut 
se  traduire  à  4  temps.  Ce  rythme  est  celui  de  l'espèce 
de  pancapdni  appelée  sampakkeshtâka. 

L'auteur  aurait  pu  employer  le  mdrga  vdrtika  ou 
vritli  (tdla  à  forme  double,  c'est-à-dire  composé  de 
6  groupes  de  2  longues  et  comportant  4  reprises, 
soit  en  tout  48  gurus);  ou  encore  la  manière  cUra 
{tdla  à  forme  simple,  c'est-à-dire  valant  6  longues, 

ainsi  disposées  dans  le  sampakkeshtdka  :  ^  i^^Tî 

mais  alors  il  y  a  8  reprises,  soit  encore  en  tout 
48  guru$).  On  voit  donc  que,  quel  que  soit  le  mdrga 


adopté,  par  le  fait  des  reprises  le  nombre  total  des 
temps  est  le  même,  en  définitive,  pour  chacune  des 
formes  du  tdla  :  le  battement  du  rythme  seul  change, 
comme  on  peut  s'en  rendre  compte  en  se  reportant 
aux  modes  de  battement  du  sampakkeshtdka  exposés 
plus  haut^ 

C'est  le  choix  de  la  tonique  qui  donne  au  morceau 
son  caractère.  Avec  5a  (do)  comme  tonique,  le  senti- 
ment (rasa)  exprimé  pourra  être  l'héroïque,  le  tra- 
gique ou  le  merveilleux. 

Cette  jdti  s'emploie,  au  premier  acte  des  drames 
sanscrits  [ndlakas)^  dans  le  chant  appelé  dhnjivd 
naishkrdmikd,  qui  accompagne  la  sortie  d'un  person- 
nage. 

Gantilène  shâdjî  en  notation  hindone.  —  Voici  le 
spécimen  de^d^l  skddji  composé  par  Ç&rngadeva,  en 
notation  sanscrite^  : 


1  «TT^jft. 


w 

m 

w 

m 

qr 

ft^ 

qi 

Mn 

? 

fT 

Jiq 

'ïï 

>ir 

?n 

m 

^fl 

Ml 

R 

fki 

H 

« 

^ 

m 

«1 

m 

*n 

^ 

m 

Mî 

m 

rv^ 

m 

^i 

^1 

V 

qi 

m 

vft 

3Î1 

m 

^n 

<t 

HT 

tri 

mPî 

^ 

^ 

m 

^ 

fli 

^ 

m 

^ 

m 

HT 

^T 

^ 

^ 

«n 

V9 

m 

^H 

'IT 

ï\^ 

ftq 

IT 

^ 

ftJl 

6 

m 

m 

^n 

m 

m 

411 

^ 

«1 

% 

Sri 

Hî 

fî 

^x 

m 

^ 

^ 

'il- 

to 

m 

trr 

MT^r 

1T 

fî 

^ 

U 

fin  {ïï 

Û 

1 

TÎT 

ÏÏT 

^ 

?îi 

x\ 

Sa  tranicription  en  notation  enropéenne.  —  Les 

explications  précédentes  suffisent  pour  nous  indiquer 
la  manière  de  traduire  cette  notation  à  l'européenne. 
Le  morceau  est  en  clef  de  sol  et  renferme  12  mesures 
à  4  temps.  Les  notes  sont  représentées  par  la  syllabe 
initiale  de  leur  nom,  sd  ri  gd  mdpâ  dhd  n\,  pourvue 
du  signe  de  la  longue  pour  marquer  la  laghu-kald,  la 
mdtrd,  ou  unité  de  temps  que  nous  transcrivons  par 

une  croche  \J  )  ;  quand  la  note  a  une  valeur  de  moitié 
moindre  (que  la  technique  populaire  [deçX]  exprime 
par  le  mot  druta),  la  syllabe  est  brève  et  vaut  une 

double  croche  v#  j.  Nous  avons  vu  (p.  293-294)  que 

1.  V.  p.  299,  î«  col.  et  !'•  col.  {thatpitdputra).  Comp.  Samg,-ratn.,  I, 
^11,  63,  et  Comment.,  p.  89-90. 

2.  Reproduit  textueUemeat,  mais  avec  euppression  des  paroles. 


l'échelle  hindoue,  en  mode  shadja,  correspond  ap- 
proximativement à  une  sorte  de  gamme  mineure  où 
la  tierce  et  la  septième  seraient  diminuées  :  do  ré 
mi  b  fa  sol  la  si  b  do  ;  nous  mettrons  donc  2  bémols  à 
la  clef.  Toutes  les  notes  sont  considérées  comme 
étant  à  l'octave  moyenne,  —  qui  répond  à  notre  octave 
marquée  de  l'indice  3,  —  sauf  le  cas  où  elles  sont 
accompagnées  d'un  signe  diacritique  ;  celles  qui  sont 
à  l'octave  supérieure  sont  surmontées  d'un  petit 
trait  perpendiculaire  ;  celles  qui  doivent  être  à  l'octave 
inférieure  sont  surmontées  d'un  point. 
Le  mouvement  n'est  pas  indiqué  en  tête  du  mor- 


3.  Si  ni  dorait,  dans  cet  exemple  de  cantilène,  être  considéré  oomme 
étant  kâkalt,  ce  que  le  teite  (I,  vu,  p.  92)  semble  donner  à  entendre, 
sans  l'indiquer  clairement,  il  y  aurait  lieu  de  corriger,  dans  notre  trans- 
cription, ti  b  en  ii. 
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ceau;  mais  nous  savons  qu'à  la  manière  dakshina, 
dans  laquelle  il  est  écrit,  correspond  le  laya  vilamhila 
(lent).  C'est,  du  reste,  toujours  le  type  de  lajfdfi  et  le 
choix  du  mârga  qui  donnent  le  mode,  la  mesure, 
le  rythme,  Farmature,  le  mouvement,  le  caractère 
de  la  mélodie,  les  musiciens  hindous  n'accompa- 


gnant leur  notation   d'aucune  indication   particu- 
lière. 

Voici  la  transcription  de  la  première  cantilène  de 
Çârngadeva  en  notation  européenne  (chant  et  paro- 
les^), telle  que  l'aurait  pu»  sans  difllculté,  opérer 
maintenant  le  lecteur'  : 


Jâti  Bhftdjl  (!'•). 


Tula  pancapâni 


Lent  P^,^  _  •.^        _iaia  puucapani 


Tam.bhava  la  la.  .  ta-  na.ya.nâ-mbujâ dhi  kam. 


"iJ'J.mjljlln^^ 


na  ga  su Bu^pra^Da-ja  ke  ..  li sa.mu.dbha.vaiii«-  ----.. 


V  nU 


sa  ra  sa  kri  la- ti  la  ka    pan kâ.Du^Iepa.^  ûam.  .  ^  .  .  .  . 


SI  j'jirJij^j^ 


pra.na:jDâL-mî  kâ  «ina  -de.  hem-ldha  na  .  na    lam 


Obsenrations  complémentaires.  —  Quelques  ob- 
servations sont  encore  nécessaires  pour  parachever 
l'élude  de  cette  cantilène.  Nous  remarquerons  d'a- 
bord que,  la  tonique  choisie  étant  $a  (do),  elle  se 
confond  avec  la  flnale,  ce  qui,  sans  être  rare,  n'est 
pas  obligatoire.  Quant  &  la  fînale,  on  peut  dire  qu'elle 
ne  tombe  jamais  sur  ce  que  nous  appelons  le  temps 
fort,  la  thesis  des  Grecs;  aussi  les  mélodies  hindoues 
nous  font-elles  l'efTet  d'être  inachevées  ;  le  chant  a 
l'air  de  rester  en  suspens  sur  une  avant-dernière  me- 
sure, la  terminaison  se  faisant  aussi  bien,  d'autre 
part,  dans  la  partie  aiguë  du  champ  de  Vambitus  que 
dans  les  cordes  basses. ou  moyennes  de  la  voix.  Cette 
conclusion  mélodique  inexistante  nous  surprend  et 
choque  notre  oreille,  habituée  à  la  terminaison  nor^ 
maie  sur  le  premier  temps  de  la  mesure.  La  coupe 
rythmique  appelle  une  remarque  analogue.  Tandis 
que,  dans  notre  musique  moderne,  c'est  surtout  le 
système  binaire  qui  prédomine,  soit  dans  la  cons- 
truction de  la  période,  soit  dans  la  coupe  du  mem- 
bre ou  dans  celle  de  la  mesure,  tandis  que  nos'pério- 
des  sont  normalement  constituées  par  la  répétition 
infinie  de  membres  de  4  mesures  s'enchalnant  d'après 
un  procédé  uniforme,  nous  avons  ici,  comme  dans 
beaucoup  d*autres  exemples,  un  rythme  sénaire, 
c'est-à-dire  d'ordre  ternaire,  composé  de  4  phrases 
de  3  mesures.  Le  rythme  métrique  des  paroles  adap- 
tées à  cette  jâti  cadre  exactement  avec  le  rythmé 
musical,  la  coupe  des  pâdas,  ou  membres  prosodi- 
ques, correspondant  à  la  coupe  des  périodes  ou 
membres  rythmiques.  Mais  on  doit  constater  surtout 
Fabsence  de  silences  et  de  temps  vides  :  quand  une 

1.  Noua  reproduisons,  dans  sa  forme  s&nscrile,  le  texte  des  paroles 
sar  lesquelles  élait  chantée  chacuoe  de  ces  mélodies,  afin  que  le  lec- 
teur puisse  se  rendre  compte  de  la  façon  dont  elles  s'adaptaient  au 
chant.  Une  traduction  eût  été  sans  intérêt  comme  sans  utilité,  étant 
donné  le  peu  de  yaleur  littéraire  de  cette  poésie  redondante,  simple 
accomulation  d'épîVhètet  louangeuses  en  l'honneur  de  la  divinité. 


note  n'a  pas  de  syllabe  qui  lui  réponde  dans  le  texte, 
elle  s'arlicule  avec  la  voyelle  de  la  note  précédente, 
qui  se  maintient  de  Tune  à  l'autre.  La  répétition  con- 
tinue d'une  même  note  sonne  à  nos  oreilles  comme 
une  sorte  de  pédale  soutenue,  qui  servirait  d'accom- 
pagnement à  la  mélodie. 

Poursuivant  l'examen  de  l'exemple  ci-dessus,  un 
technicien  hindou  ferait  encore  le  dénombrement 
détaillé  des  notes  qui  entrent  dans  sa  composition, 
pour  noter  leur  importance  ou  leur  fréquence  (6a* 
hutva)  ou  au  contraire  leur  rareté  {alpatva)^  et  re« 
marquerait  notamment  que,  sur  122  notes,  la  toni- 
que initiale  sa  (do),  par  laquelle  finit  chaque  membre 
de  phrase,  est  représentée  36  fois;  —  que  la  note 
qui  prédomine  après  elle,  ga  (mi  b),  se  rencontre  20 
fois;  —  que  pa  (sol),  qui  est  médiane,  comme  la  pré- 
cédente, paraît  18  fois,  ainsi  que  dha  (la);  —  que  ri 
(ré)  et  ni  (sib)»  la  note  fragile,  supprimable,  se  trou- 
vent 12  fois,  et  ma  (fa)  seulement  8  fois,  etc. 

Vambititë,  le  champ  de  la  mélodie,  n'est  pas  très 
étendu  :  il  va,  en  montant,  de  la  tonique  sa  (do)  à  son 
octave  aiguë  {târa-gati)  S  alors  qu'il  pourrait  aller  jus- 
qu'à  la  quinte  aiguë  pa  (sol),  —  et,  en  descendant, 
de  cette  tonique  à  la  tierce  basse  dha  (la)',  tandis 
que,  d'après  les  règles  de  la  mandra-gati,  il  pourrait 
descendre  à  l'octave  inférieure. 


inilialpenale(octftvB 


octave  tira 


AmbituB! 


tierce  basse  (octave  mandra) 


1.  Il  est  nécessaire  de  bien  spécifier,  une  fois  pour  toutes,  que  les 
bémols  ou  les  dièses,  dont  nous  armant  la  clef,  ne  désigneot  pas  les 
bémols  ou  dièses  constitutifs,  d'après  l'usage  moderne,  du  ton  du  mor- 
ceau ;  ils  servent  seulement  à  indiquer  que  les  notes  qui  se  trouvent  sur 
la  ligne  de  la  portée  marquée  b  ou  j(  sont  toutes  bémolisées  ou  diésées. 
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Le  développement  que  nous  venons  de  donner  à 
l'examen  du  premier  exemple  nous  dispensera  d'en- 
trer dans  le  détail  de  la  structure  des  autres  spéci- 
mens, que  nous  nous  bornerons  à  reproduire  simple- 
ment en  notation  européenne,  après  un  court  résumé 
de  leurs  caractères  essentiels  ^ 

2^  Gantilèno  da  tjrpe  ârshabhi'.  — -  Le  mode  est 


shadja;  la  tonique-initiale  (choisie  parmi  ri,  dha,  ni) 
est  ri;  elle  est  en  même  temps  finale  ;  le  caractère  de 
bahutva  est  imparti  kga  et  k  ni,  celui  de  Umghana  à 
pa.  Le  rythme  est  'quaternaire  {caccatputa  :  4  mesu- 
res de  8  mâtrâê,  doublées  par  la  reprise,  le  màrga 
étant  dakshina).  Même  emploi  que  pour  la  shddjL 


Jàtl  Arshabhl  (2»«). 


Tâla  caccatputa 


gu  na  lo    —  ca  nâ.    »    .  dhi    ka  ma  na. ofa  ma.  ma  ra  - 


j  ^'  nnn 


ma  ja  rama.-kshaya  ma  je yam«  pra  na-.mâ mi.divya 


mà-nida-.rpa-»â ma  Ia_ni_ke tam^.bha  va  ma  me ^yam. 


Z^  Cantildne  du  type  gândhàrî'.  —  Le  mode  est 
madhyama;  toutes  les  notes,  sauf  ri  et  dha,  pouvaient 
être  initiales  :  on  a  choisi  ga,  en  même  temps  finale. 


Le  rythme  est  le  ecuicatputa  avec  4  reprises.  Cette  j(Ui 
s'emploie  dans  le  chant  des  dhruvâs,  au  3«  acte  du 
drame. 


Lent 


Jftti  gàndhâri  (3»«). 


Tâla  caccatputa 


E    .     -    .    lam  - 


ra    ja  »  ni  va-dhu.    -    mu.kha- 


vi  .    .  .    _  bhra.  «  ma  -  dam  -        ni  ça  _  ma  ya  va  -   ro    _  _  ru  « 


la  -  va  -  mu  kha-  -  vi     la    .     sa       va    pu  çcâ  ru    »    ma-  ma  la 


mri  du  -  ki   ra    na  -    _    .   .    _  _    ma  .  mri  .  ta  bha.  -  vam  « 


J   I  i  j  I.J  J41  il  I  j  I 


ra    ja    ta     gî  .     ri     ci    kha  ra       ma    ni    ça    ka     la   çam   .    kha 


va    ra  .  yu  va    li,-dam_   .  la  .    pam kti    ni.-bham-    _ 


j-'  ^  ^  1 1  n 


pra  na    ma    -     mr  pra    na    ya       .ra     ti     ka    la     ha    ra  _   va    lu 

1.  Voir  d'autre  part,  p.  307,  le  tableau  où  sont  résumés  les  éléments  1      2.  Samg.-ratn.,  I,  vn,  66-«7. 
de8;4/û.  |      3.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  68-70. 
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dam^      -     -     ..  -_----^      ça   Cl---     -     -  uam  - 


40  Cantilàne  dn  type  madhyamâ^  —  Le  mode  est 
madkyama;  ma  est  initiale  et  finale;  sa  et  ma  ont  le 
caractère  bâhulya,  ga  est  alpa.  Le  rythme  est  le  cac- 


catputa,  avec  2  reprises.  Emploi  :  dans  le  chant  des 
dhruvâs,  au  2*  acte  du  drame. 


Lent 


Jàti  madhyamà  (4^0). 


Tâla  caccatputa 


pâ    -     -    lu  bha  va-  mû  -    -    rdha  jâ  _    -     -    na  oam  .    - 


kî  rî  ta -  -    ma  uL-da rpa nam-  gau-  rî  .  ka  ra  pa  - 


# 


I^J^j^HiCjcJ^^^ 


Ha  vâm gu  H  -  su    le_  -   - ji  -  tam  su  ki  ra nam    -   « 


50  Cantilône  dn  type  naighâdi'.  —  Le  mode  est 
shadja;  ni  est  initiale  et  finale.  Le  rythme  est  encore 


le  caccatputa,  avec  4  reprises.  Même  emploi  que  pour 
shddji. 


Jftti  naishâdl  (Tme). 


Lent 


Tâla  caccatputa 


r^mv 


tam   .     su    ra   vam   -    dî     ta      ma   hi   sha  ma  hâ    -      su    ra 


^ 


t 


^ 


n  n  \n  n  n  n  \ 


ma   tha    na    mu    ma    _      pa   tim     bho    _     ga    yu    tam  . 


^ 


vya    vi     ce-    _     sha   ka 


na   ga     eu     la    kâ     _      mi    nt       di 


t 


t 


■  ^  ^f  n  in  nrn  ^'1 


su     -     ca    ka    çu  bha   oa  kha.    da     _    rpa  oa.-  kani.  _ 


t 


k 


n  ^i 


àéàé^Ué' 


a.     hi    mu  kha.  ma  ni.  kha.   ci        to      -   jjva    la.    nu.    -      pu    ra 


t 


k 


^  ^  n  j-i^^ 


ji.  '^  r^  j^ 


bâ     la      -    bhu  jam  ga     -     ma      ra     va     ka     li      .    tam    - 


1.  Samg.-ratn.,  ],  m,  7i-7S. 


1      t.  Samg.^atn.,  I,  tu,  78-79. 
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^^ 


dru    ta    ma  bhi  vra    jâ     _     mi       ça     ra    oa   ma  oim   _     di     ta 


^ 


fe 


*      ^      J      ^^^: 


U    U  LJ  II 


pa 


da    yu    ga  pam  .     Jca       ja     vi     la      .   saro    - 


6<^  Gantilène  du  type  shadjodicyayâ  ^  —  Le  mode 
est  shadja;  la  tonique-iniliale  sa  est  différente  de  la 
finale  ma.  Le  rythme  est  le  pancapâni,  comme  précé- 
demment pour  shddjî.  Emploi  :  dans  le  chant  des 
dhruvâs,  au  2®  acte  du  drame. 

Nous  ne  pouvons  que  signaler  en  passant  Tinter- 
vention,  daus  la  disposition  des  paroles  de  cette  can- 


tilène,  de  Tune  des  4  gitis,  Yardha-mdgadhi,  Elle  con- 
siste dans  une  répétition  unique  de  certaines  paroles 
du  texte  [dvir-âwitta-pada)^.  G*est  ainsi  que  les  mots 
«  çaile-çasûnu  »  reviennent  pour  la  deuxième  fois 
dans  la  3"  mesure,  et  les  mots  «  adhikormukhendu  » 
dans  la  9«. 


Lent 


Jàti  shadjodlcyaTà  (9n«). 


Tâla  pancapâni 


çai  -   —    le  -    -  -     ça-  su  -    -  -    -  nu   çai-  le  «  ça  su  .  nu 


pra.na. ya -pra^aiD- ga     sa  vi  lâ  .  sa  khe.  la    na  vi  no  .    .   -dam-. 


^  n  ri  n\ 


a  .  dhi-  ka-   -   .    mu.khem.  -    .   .du    a  dhi  ka  -  mu  khem.du 


na  ya  nam.na  ma  -  mi    de  -  va  -  su  re  _  ça     ta  va  ru  ci  ram - 


7<»  Gantilène  du  type  ândhri'.  —  Le  mode  est  ma-  1  caccatputa  avec  4  reprises.  Emploi  :  dans  les  chants 
dhyama;  ga  est  initiale  et  finale.  Le  rythme  est  le  |  des  dhruvâs,  au  4«  acte  du  drame. 


Xenl 


J&ti  ftndhri  (iTne). 


Tâla  caccatputa 


ta    ru  nem  .    du   ku   su  ma      kha  ci     ta    ja  tam  . 


tri    di     va     na    di     sa     li      la     dhau   .     ta    mu .  kham . 


^'^4 


na   ga    su     -     nu  -    .. pra.na.yam     ye    .     da    ni  -  dhim - 


1.  Samg.-ratn.,  1,  vu,  82-85. 

2.  La  mâgadhi,  au  contraire,  consiste  en  une  double  répéliUoD. 
Samg.-ratn.,  I,  vu,  85.  Voir,  pour  la  Uiéorie  des  glti»,  que  nous  aroni  dû 


renoncer  à  exposer,  pour  ne  pas  développer  outre  mesure  ce  chapitre, 
le  Samgîta-ratndkara,  I,  viii,  15-25. 
3.  Samg.-ratn.,  I,  tu,  105-106. 
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INDE     S13 


hr 


rnn  n  \rm 


pa    ri    Da     .   .    hî    tu    bi     na      çai    .     la  gri  %.  ham  . 


a  mri    ta.  bha  vam  - 


gu    oa     ra    hi  .    tam  . 


ta  ma    va    ni    ra    vL    ça     ci      jva    la    na.    ja    la    pa  va     na 


ga    ga    na     ta .  num  . 


ça     ra  nam.  -  -  vra    ja     «     mi 


^ 


h: 


U  ^  U  1-^ 


çu  bha  ma    ti    kri    ta     ni     la      yam 


8»  Cantildne  da  type  nandayanU  ^  —  Le  mode  est 
madhyama;  là  tonique  est  pa;  l'initiale,  qui  est  géné- 
ralemenl  ga,  est  ici  ma,  la  finale  ga;  ri  à  Toctave 


inférieure  a  le  caractère  bdhulya.  Le  rythme  est  le 
même  que  pour  l'exemple  précédent,  mais  le  nom- 
bre des  mesures  est  double. 


Lent 


Jftti  nandayantl  (I8»e)\ 


Tâla  caccatputa 


ve     -    dam   .     ga    ve     -     da       ka     ra     ka    ma    la    yo     .     nim 


(a  rao  ra  jovi.va -    rji  lam.  _..-.-    ha  ram 


bha  va  ha  ra  ka  ma  la  gri  ham .  -  .   .    ci  vam  çâm  -  (am-sam_ni 


ve.  ça  na  ma  pu.rvam  bhu  sha na  li  -  lam.    u  ra  ge  .  ça  bho.  ga 


bha  -  su  ra  çu  bha  pri  thu  lam.  ---..«      a  ca  la  pa  li  .  su  nu  - 


ka     ra  pam  .      ka    jâ     .     ma        la     vi     la     .     sa     kî 


la 


1.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  107-108. 


•  Erratum.  —  Jàti  nandayanti  (4*  mesure/  : 
au  lieu  de  :  la  ii,  fa  êol,  iol  toi  toi,  toi  \  lire  :  la  ti,  fa  toi,  mi  mi,  mi  mi  |  • 
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na    vi     no     ,    -  dam   _ 


i;i-  n  n  n  n 


spha  ti     ka    ma    ni     ra    ja     ta 


SI 


i     ta    na    va    du    kû     _      la       kshi    _     ro  da   _     sa 


-     ga 


r  I  I  .fj:!  .r^^ 


ra    ni     kâ     .""r^çam    .. 


a     ja     ci    rah  ka    pâ     .      la 


pri  thu  bhâ  -   .  ja  -  nam  -    vam  .-  de   -  su  kha  dam  . 


I  n  J^^  n^^ 


ha    ra    de     .     ha    ma .  ma .    la        ma  dhu   su     .     da    na 


su 


le  -  jo  -  dhi    ka  -  su    ga  li   yo 


Les  râgaa* 

Ce  sont  les  18  types  dejâtis  que  nous  venons  d'étu- 
dier qui  ont  donné  naissance  à  la  série  interminable 
des  râgas,  dont  les  théoriciens  postérieurs  au  Nâtya- 
çâstra  firent  un  si  singulier  abus,  que  ces  espèces  de 
thèmes  mélodiques  (rac.  ranj ,  qui  émeut,  qui 
charme]  ont  pu  sembler  être  le  but  final  et  Tabou- 
tissement  de  toute  la  théorie  musicale  des  Hindous. 
Au  dire  du  Sarrigita-rainâkara,  le  premier  traité  par- 
venu jusqu'à  nous  qui  en  fasse  mention,  les  jâtis 
sont  les  mères  des  râgas,  leurs  ascendants  en  ligne 
directe  ou  en  ligne  indirecte  et  lointaine  :  les  râgas 
sont  comme  les  membres  de  la  famille  et  en  consti- 
tuent la  descendance  à  travers  de  nombreuses  géné- 
rations ^ 

Définition  du  râga.  —  Le  savant  historien  de  la 
musique  grecque,  M.  F.-A.  Gevaert,  dans  son  Ana" 
lyse  succincte  des  livres  anglais ,  bengalis  et  sanscrits, 
concernant  la  musique  de  l'Inde,  envoyés..,  par  le  rajah 
S.  M.  Tagore^y  a  très  bien  compris  la  nature  du  râga, 
à  rétat  simple,  et  sa  définition  en  donne  une  idée 
exacte.  «  Les  Râgas  (de  même  que  les  Râginis)^  dit-il, 
sont  des  formules  mélodiques,  des  thèmes  (sembla- 
bles aux  antiennes-types  du  plain-chant)  sur  lesquels 


mm 


1.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  112  et  Comment, 

3.  Où  il  reclifle  la  Note  primîUvemenl  insérée  dans  les  Bulletin*  de 
l'Académie  royale  de  Belgique,  2*  série,  t.  XLIII,  n«  2,  fémer  1877 
(Voir  Publie  Opinion,  éd.  S.  M.  Tagore,  p.  67,  note). 

3.  Ce  no  sont  pas  des  modes,  comme  Iraiiuiscnt  sir  W.  Jones  {ouvr. 
cité,  p.  142),  et  d'après  lui  J.  Nathan  {Music  of  the  Hindu»,  id.,  p.  231), 
comme  l'avancent  A.  W.  Ambros  (t.  I,  p.  482)  et  F.-J.  Fétis  (t.  II, 
p.  208  et  êuiv.)  dans  leur  Histoire  de  la  musique,  ainsi  que  les  Dic- 
tionnaires hindoustanis  de  Hunier,  de  Taylor  el  de  Sbakespear;  — 
ce  ne  sont  pas  davantage  des  airs,  comme  le  déclare  le  docteur  Carejr 
dans  son  Diclioanaire  bengali.  Le  cap.  Willard  le  faisait  déjà  remar- 
quer judicieusement  (ouw.  cité,  p.  64)  :  «  De  même  que  cbez  nous  il 
CKiste  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur,  de  même  les  Hindous  ont 
[dans  le  système  hindouslani]  un  certain  nombre  de  thats,  à  chacun 
desquels  sont  afTectés  deux  ou  plusieurs  ràgas.  Si  un  râga  était  un 
mode,  chacun  demanderait  une  disposition  différente  [de  l'échelle],  ce 


les  musiciens  établissent  âans  cesse  de  nouveaux 
chants,  en  variant  les  rythmes,  en  ajoutant  des  mé- 
lismes,  bref  en  ampliOant  la  donnée  première'.  » 

D  après  les  définitions  hindoues,  le  râga  est  une 
espèce  de  mélodie  (dhvani)^  un  assemblage  de  notes, 
disposées  d'après  les  divers  types  de  vamas,  qui 
charment  Tesprit  et  Toreille*. 

Ses  diverses  formes.  —  Dans  sa  conformation  gé- 
nérale, le  râga  n'est  pas  mesuré  et  ne  saurait  pré- 
tendre au  titre  de  chant;  c'est  purement  el  simple- 
ment une  série  de  notes  dont  la  succession  est 
agréable  à  entendre.  C'est  ainsi  qu'il  apparaît  sous 
une  des  formes  qu'il  peut  revêtir,  celle  de  l'dMpa. 
Le  râgâ-'lâpa  semble  n'être  autre  chose  qu'un  exer* 
cice  musical,  une  sorte  de  prélude,  destiné  à  faire 
ressortir  déjà  le  caractère  que  le  râga  revêtira  plus 
tard  dans  son  exécution  complète,  à  manifester  ses 
éléments  constitutifs,  en  indiquant  notamment  la  to- 
nique, l'initiale,  la  finale,  les  médianes  ou  sous-ter- 
minales, les  octaves  dans  lesquelles  se  meuvent  les 
notes,  leur  plus  ou  moins  de  fréquence  et  d'impor- 
tance, l'échelle,  etc.  ^. 

Le  râga  peut  revêtir  d'autres  formes  analogues 
d'exercices  ou  de  thèmes  :  le  karana,  qui  est  pourvu 

qui  n'est  certainement  pas  le  cas.  On  peut  s'en  conraincre  en  8*a4Joi- 
gnant  un  joueur  de  sitdr.  Cet  instrument  a  des  touches  mobiles  qui 
peuvent  être  déplacées  de  telle  sorte  que,  l'instrument  étant  coût»- 
nablement  accordé ,  les  doigts  de  la  main  gauche,  en  parcourant  les 
touches,  produisent  les  seules  intonations  qui  sont  propres  an  mode 
pour  lequel  ont  été  fixées  les  louches.  Priez  un  joueur  desitAr  de  jouer 
quelque  chose  dans  la  râgint  Uluya  [dldhiyà]^  et,  après  cette  audi- 
tion, dites-lui  de  jouer  une  autre  rdgint  sans  déplacer  les  touches,  et 
TOUS  verrez  que  plusieurs  rdginîs  peuvent  être  exécutées  dans  un  même 
modo  ou  thâta.  D'autre  part,  si,  après  avoir  joué  l'Lluya,  il  joue  le 
Lidit  [lalita]  ou  la  Bhyrewee  [ô/tafrat^j,  ou  la  Cafee  [AcdpAt],  etc.» 
etc.,  il  sera  obligé  do  changer  de  that  ou  de  mode,  en  déplaçant  las 
touches...  » 

i.  Matanga,  etc.,  dans  Samg.-ratn.,  II,  i,  p.  150.  Comp.  Rftm  dâ» 
Sen,  ouvr.  cité,  t.  I,  p.  172. 

5.  Samg.-ratn,,  II,  u,  24;  Rdga-vib.,  IV,  p.  4.  —Comp.  ch^>.  V» 
p.  329. 
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de  reprises;  le  rûpaka,  analogue  à  Vâldpa,  avec  cette 
diCTéreDce  qu'il  donne  la  coupe  des  sections  du  chant 
(viddris);  le  vârtin  ou  variant^.  Mais  ce  n'est  que  lors- 
qu'il est  réglé  par  la  mesure,  selon  Tune  des  3  ma- 
nières (tnârgas)^  diaprés  Tune  ou  l'autre  des  5  sortes 
de  rythmes  (tdlas),  quand  des  paroles  {padas)  sont 
adaptées  aux  notes,  que  le  râga  a  droit  au  titre  de 
chant  mesuré  {nibaddha'gita)  ;  il  reçoit  alors  le  nom 
à'âkshiptikâ  et  devient  un  chant  véritable '. 

Déreloppement  de  la  littératiire  du  râga.  —  Ce 
type  de  la  mélodie  hindoue,  qui  a  pris,  dans  la  suite 
des  temps,  un  si  grand  développement,  et  qui  devait 
faire  oublier  les  jâtis  en  se  substituant  à  elles,  ne  se 
rencontre  pas  dans  la  doctrine  classique  de  la  pre- 
mière époque.  V Encyclopédie  des  arts  du  théâtre  de 
Bharata  n*en  fait  pas  mention,  bien  que  les  pièces 
sanscrites  aient  employé,  chez  ses  successeurs  immé- 
diats, semhle-t-il,  différents  râgas,  qui  s'intercalaient, 
toat  comme  les  jâtis,  aux  divers  moments  de  l'action. 

Le  nombre  des  râgas  que  nous  a  transmis  la  litté- 
ratore  musicale  de  l'Inde  est  prodigieux.  L'esprit  mi- 
nutieux et  imaginatif,  l'ingéniosité  en  quelque  sorte 
maladive  des  Hindous,  se  sont  donné  libre  carrière 
dans  Félucubration  de  ces  diverses  formes  ou  struc- 
tures possibles  de  la  phrase  mélodique.  Nous  ne  pou- 
Tons  songer  à  reproduire  les  nombreuses  fables  poé- 
tiques, les  allégories  mythiques,  dont  ils  ont  enrichi 
la  théorie  de  leurs  râgas.  Le  fiârada-samvâda^  et  le 
SamgUa-nârâyana^  nous  content  que  les  gopîs  ou  ber- 
gères de  Mathurft,  charmées  par  les  sons  mélodieux 
que  Krishna  lirait  de  sa  flûte,  se  mirent  à  le  suivre  au 
nombre  de  seize  mille,  et  qu'ainsi  prirent  naissance 
les  seize  mille  mélodies-types,  chacune  faisant  choix 
d'un  râga  particulier,  pour  essayer  de  captiver  par 
son  chant  le  cœur  du  divin  berger. 

Lei  diTars  systèmes.  —  Quant  à  Soma,  qui,  comme 
nous  l'avons  dit,  se  garde,  dans  son  clair  et  méthodi- 
que exposé,  de  tout  emprunt  à  la  mythologie,  il  nous 
déclare  que  les  râgas  classiques  (prasiddhas),  réperto- 
riés dans  les  différents  systèmes  de  la  première  épo- 
que, sont  en  nombre  considérable;  quant  à  ceux  qui, 
originaires  des  diverses  contrées  de  l'Inde,  ne  sont 
pas  classés  {a-prasiddhas) ,  ils  sont  innombrables 
comme  les  vagues  de  la  mer".  Avant  d'établir  sa  pro- 
pre théorie,  il  donne  de  courtes  indications  sur  quel- 
ques-uns des  systèmes  de  ses  devanciers,  notamment 
ceux  de  Matanga,  de  Çâmgadeva,  du  Râgâ-'mava, 
deÇiva,  de  Pârçvadeva,  etc.,  auxquels  viendront  s'a- 
jouter ceux  de  la  Nârada-samhitâ,  de  Natta-nâràyana, 
deHanuman*,  etc.,  et  enfin  d'Aho  Bala. 

Il  est  difficile  de  se  reconnaître  au  milieu  d'un 
pareil  fatras,  les  noms  et  les  échelles  variant,  pour  un 


même  râga,  d'un  système  à  l'autre.  Çàrngadeva,  qui 
appartient  déjà  à  une  époque  où  le  râga  avait  reçu 
un  très  grand  développement,  prend  soin  de  nous 
avertir  que  plusieurs  portent  le  même  nom,  bien  que 
leurs  caractères  soient  différents^. 

Système  de  Çârngadeya.  —  Pour  lui,  il  en  recon- 
naît 264,  qu'il  classe  sous  diverses  dénominations  gé- 
nérales. Il  en  définit  un  grand  nombre,  mais  en  laisse 
plusieurs  de  côté,  notamment  ceux  qui,  antérieure- 
ment connus,  n'étaient  plus  en  usage  de  son  temps '. 
Ses  définitions  nous  fixent  sur  la  nature  des  notes 
qui  entraient  dans  la  composition  de  chaque  râga,  sur 
leur  provenance,  sur  les  sentiments  qu'ils  expriment, 
sur  leur  emploi  dans  telles  ou  telles  circonstances  et 
à  telle  ou  telle  heure  du  jour  ou  de  la  nuit,  etc.,  etc. 
31  exemples  de  mélodies  notées  sous  la  forme  de  Yâh- 
shiptikd,  véritables  chants  mesurés,  complètent  l'ex- 
posé du  système  ;  d'autres  encore  sont  donnés  seule- 
ment sous  la  forme  de  Vâlâpa,  du  karana,  du  rûpaka 
ou  du  vârtin,  c'est-à-dire  privés  du  rythme  et  de  la 
mesure.  Nous  devons  nous  borner  à  en  dresser  une 
liste  générale,  ne  pouvant,  faute  d'espace,  les  étudier 
chacun  dans  leurs  détails. 

Ses  264  râgas,  Ç&rngadeva  les  répartit  de  la  façon 
suivante  : 

I.  30  grâma-râgas,  groupés  d'après  les  deux  modes 
de  la  gamme,  et  classés  sous  5  divisions  {gttis)  >,  sui« 
vaut  la  nature  des  notes  entrant  dans  leur  composition. 

II.  8  uparâgas,  ou  sotis-râgas, 

m.  20  nirupapada-rdgas,  ou  râgas  «  tout-court  ». 

IV.  420  râgas  bhâshâs,  vibhâskâs,  antarabhdshds, 
sortes  de  formes  dérivées  dialectales,  groupées  d'après 
15  ou  i^  râgas  générateurs  on  janakas  (pris  pour  la 
plupart  parmi  les  grâma-râgas).  —  Dans  le  système 
de  Matanga,  les  bhâshâs  se  répartissent  entre  :  i<>  les 
râgas  pnmaires  {mukhyas),  au  nombre  de  6,  qui  ne 
dépendent  d'aucun  autre;  2<>  ceux  qui  empruntent 
aux  notes  leur  dénomination  {svarâkhyas);  S**  les  de- 
çâkhyas,  qui  doivent  leur  nom  aux  diverses  contrées 
de  rinde  ;  4»  les  uparâga-jas,  secondaires,  nés  d'un  ou 
de  plusieurs  sous^âgas, 

V.  86  autres  deçi-râgas,  formes  dérivées  populaires, 
non  classiques.  Ce  sont  les  râgas  populaires  et  régio- 
naux admis  par  l'auteur  ;  car  leur  nombre  peut  être 
infini,  la  seule  condition  requise  pour  ces  structures 
mélodiques  étant  qu'elles  plaisent  à  l'esprit  et  à  l'o- 
reille. Ces  86  deçi-râgas  se  subdivisent  en  21  râgân- 
gas  (8  anciens,  13  actuels),  20bhâshângas  (11  anciens, 
9  actuels),  15  kriângas  (12  anciens,  3  actuels)  et  30 
upângas  (3  anciens,  27  actuels). 

Voici  la  liste  générale  des  264  râgas,  d'après  la 
cla36ification  du  Samgîta-ratnâkara  (livre  II). 


LES  RÂGAS  D'APRÈS  LA  CLASSIFICATION  DE  ÇARNGADEVA 

I.  30  grdma-râgas.  — 

Eêpèees  (gttis).  Modes. 


Noms  des  râgas. 


Jâtis  génèratriees. 


7  çaddhM. 


çuddhakaiçika shadjamadhyamâ,  kaiclkî. 

(shadja {  çaddhasàdhàrita Bbadjamadhyain&. 

(  shadjagrftina shadjamadhyamâ, 

\  )  çuddhakaiçika kàrm&raTi,  kaiçiki. 

f  madh^ama  1  VU<^d^&P&i^c&i^& madhyam&,  pancamt. 

\  maaoy       j  Qimj[)iy2n)agr&ma gàndh&rt,  madhyamà,  pancamt. 

V  çuddhash&daTa madhyamà. 


1.  Samg.-ratn.f  II»  ii,  25  et  27. 

2.  Samg.'ratn.,  II,  ii,  26. 

3.  Voir  Hindu  Musie,  reprinted  from  the  Hindoo  Patriot,  p.  0. 

4.  Dté  par  sir  W.  Jones,  ouvr.  cité,  p.  142. 

5.  Bd^-vib.,  IV,  1-2. 

(.  Voir  S.-S.S.,  ch.  Il,  p.  36,  54,  65,  81,  etc. 
7.  Samff.'futn.,  II,  i,  46. 


8.  Son  commentateur,  G.  KalUnàtha,  le  complote,  en  définissant  à 
son  tour,  d'après  Matanga,  tous  ceux  que  son  auteur  s'était  borné  à 
énumérer,  notamment  ceux  de  l'ancienne  école. 

9.  Le  mot  gUi  est  pris  ici  dans  un  sens  différent  de  celui  désignant 
les  4  manières  d'adaptation  des  paroles  aux  notes,  etc.  {màgadM,  etc.) 
{Samg.-ratn.,  II,  i,  7,  Comment.). 
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Espèces  {çttis). 


Modes. 


Noms  des  râgas. 


Jdlis  giMèratriees. 


5  bhinnat 


8  Tesaras. 


7  Bàdhàran 


f.    ..                          (  bhinnakalçikamadhyama. . .  sbadjamadhyamâ. 
■°**'J* (  bhinnashadja Ebadjodicyavà. 
i  bbinnatftna iDadhyaiD&,  pancaml. 
madbyama ;  bhinnakaiçika kaicikf,  kArmàraTf. 

(  bbinnapancama madhyamA,  pancamS. 

iabadia                        i  gaudakaiçikamadhyama  . . .  8hadjamadbyam&. 
^ (  gaudapancama dbaivatî,  Bhadjamadhyamâ. 
madbyaina gaudakaiçika kalçikî,  ihadJamadbyainA. 

Itakka •hadjaroadhyain&,  dbalvatî. 
Tesarasbàdava sbadjamadbyamà. 
sauTÎra sbadjamadhyamâ. 

/  botta pancami,  8hadjamadbyam&. 


madbyama. 


màlaTakatçika kaicikt. 

m&laTapancama madbyam&,  paneamt. 

,  pancamaah&daTR dhaiTati,  ftnhabhi. 

sba^ja  et  madbyama.     bindola shàdjî,  gàndbàrl,  madbyama,  pancami,iudfthàdl. 

j  rûpatàdhâra nishAdint,  sbadjamadhyamft. 

sbadja -  çaka dhairatî. 

r  bhammànapancama madhyam&. 

L  narta madhyam&,  paneamt. 

madbyama ]  g&ndbftrapaneama g&ndb&rî,  raktagftndhaii. 

(  shàdjakaiçika kaiçiki. 

sbadja  et  madbyama.  kakubba madhyamft,  paDcamî,  dhaivati. 


^^SSÎSomtoe":'*'  j  "*'^* '•'^«"' nadhjamà,  4r.tabhl]. 


^dgas.  — 

çakatilaka. 

[  revagupta. 

nftgagàndbâra. 

takkasaindbara. 

pancamasbàdaTa. 

n&gapancama. 

kokil&pancama. 

bbftTan&pancama. 

mpapada-râgas.  — 

çrîr&ga. 

madhyamash&daTa. 

dbvani. 

âmrapancama. 

natta. 

raktahamsa. 

megbaràga 

• 

kandarpa. 

bang&la. 

kolbah&sa. 

somar&ga. 

deç&khya. 

dTitiya-bangàla. 

prasaTa. 

k&moda. 

kalcikakakubba 

bbftsa. 

çuddbabbairava. 

d?itiya-kàmoda. 

nattan&ràyana. 

IV.  96  rdgas  bhdshds. 

rdgas  générateurs. 


20  vibhdshâs,  —  4  anlarabhdshâs.  — 

bkdskds.  vibkâskâs. 


10  sanvlra 


(*) 


20  kakubba 


(«) 


3«  takka. 


(21) 


l 


sanviri. 

ycgamadhyamà. 
B&dhàrità. 
gàndbàri. 

bbinnapancamî. 
kamboji. 

madbyamagr&ma. 
rajantî.  *   '  ' 

madburt. 
çakamiçra. 

travanâ. 

travanodbhaY&. 

vairanji. 

madbyamagr&madeb&. 

màlaTavesari. 

cbeTati. 

saindbaTÎ. 

kol&balà. 

pancamalakataità. 

saur&sbtrî. 

pancamî 

Tegaranjf. 

gândbàrapancami. 

mftJavi. 

l&nayalit&. 

lalità. 

ravicandrikâ. 

t&nà. 

T&berikft. 

dobyft. 

Tesar!. 


antarabkdshds. 


bbogaTardhani. 

(3)  {  ftbhirikà 

madbukari. 


(4) 


(1)  çàlavAbanikâ. 


deTàrayardhanf. 
àndhri. 
gurjari. 
bb&vanl. 
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râgat  ginérateurt. 


40  çaddhapaneama . 


(10) 


50  bhinnapanoama 


fto  takkakaiçiia. 


W 


(«) 


bhâshâs. 

kaiçiki. 

tr&7ant. 

tàno(U}haY&. 

àbhîri. 

garjari. 

saindhavl. 

dakshin&tyftt 
&ndhrî. 
màngalî. 
bh&ranî. 

bhâ8hàâhaiTatabbÛ8bit&. 
çiiddhabhlnn&. 

▼ârali 

▼içâlî. 

mâlavA. 

bhinnaTalità 


vibhâshâi. 


anlaraèhâshât. 


,..  \  bbarom&nî. 
y^J  i  andh&likà. 


(1)      kauçalt. 


(1)      dr&Tidî. 


7«  prenkbaka  oa  hindola. 


(9) 


90  DàUtTakaiçika. 


▼esart. 

cùtamanjarî. 

sbadjamadhyaxnft. 

madhur!. 

bhinnapaar&U. 

gaudi. 

màlayaTeiarf. 

cbeyatî. 

pinjarî. 

8»  botta (1)      m&ngalt. 

bàngalt. 

màngalI. 

barabapart. 

màlaTavesari. 

kb&njinî. 

gurjarî. 

(13)  {  gaudi 

paurftlt. 
ardhavesarî. 
çuddbà. 
màlaTarûpA. 
saindhaTÎ. 
\  àbbirikà. 

10*  g&ndbArapaoeama. ...  : (l)      gândbàrî. 

gândbftraTallf. 

kaccbelli. 

sTarayalli. 

nisb&dinf. 

travanà. 

madbyain&. 

çuddbfl.. 

daksbin&tya. 

puIindikdL , 

tumbur&. 

8hadjabb&8hft. 

k&lindi. 

lallt&. 

çrikantbikà. 

b&ngâli. 

gândb&ri. 

saindbaYÎ. 


W{  k&mboju 
I  dev&raYardbani. 


11«  bbinnaibadja (17) 


W 


paurftli. 
màlayft. 
kàlindî. 
dey^avardbant. 


120  resarash&daTa. 


130  m&laTapancama. 


140  bhinnat&na 

150  pancamasbàdaya. 
16*  retagnpta 


f^\  {  bâhy&  ou  nftdy&. 
^  '  \  bâhyashftdavâ. 

(  vegayatl. 
(3)  I  bhàTini. 
(  Tibb&Tinî. 

(1)      tànodbbaTâ. 

(1)      potà. 

(1)      çakà. 


/gv  I  pàpvalî. 


çrîkantbl. 


anonyme (1)      pallayî. 


bbàsayalilâ. 
(3)  \  kiran&yali. 
çakayalltàr 


V.  86  deçirdgas  (rdgdngas,  bhdshdngas,  kridngas,  updngas).  — 

1/  râffângat  (8  anciens,  13  actuels). 

madbyara&di. 

m&layaçri. 

todi. 

bang&Ia. 

bbairaya. 

yar&tî. 

gurjarî. 


çamkarftbharana. 

rtti. 

ghantàrara. 

pûmAtikâ. 

hamsa. 

l&tl. 

dfpaka. 

pallayt. 

gauda. 

kol&ha. 

yasanta. 

dhft.ny&Bl, 

deçi. 

deç&kbyft. 
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iO  bhâtkingan  (1 

1  anciens,  9  actuels). 

g&mbhtrî  (gândhàrî). 

ntlotpalt. 

daumbaki  (dombakriti). 

nftgadbyani. 

▼auhatî  (voh&rî). 

ch&yà. 

AsAyarl. 

çoddbayarâtf. 

khaçika  (çasilà). 

tarangini. 

yel&yalî. 

natta. 

utpalî. 

gftndhàragati. 

pratbamamanjart . 

kamàtabangâla. 

golii. 

kàranja  (geranj!). 

&dikàmodlkft. 

n&d&ntari. 

/5 

knângët(ii 

anciens,  3  actuels). 

bhàTakri. 

danukrt. 

indrakrt. 

rimakrili. 

STabhftvakrî. 

ojakri. 

nâgakrili. 

gaudakriU. 

çiTakrî. 

trinetrakrt. 

dhanyakriti. 

defakri. 

marukakri. 

kumudakri. 

Tip&yakrf. 

SI 

1  upAngat  (3  ancieni ,  87  actuels). 

pûrnàta. 

l  kauntali. 

^    saurftshtr!  gurjarî. 

chft7&natt&. 

devàla. 

Idraridi. 

17   dakshina-gurjarî. 

rftmakrili. 

ffuramiikà  (kuranji). 

^  1  saindhavî. 

Sb   drâvida-gurjari. 

yaU&tik&. 

a  \  sthànaYaràtî. 

:s  (bhunchik&. 

mahlftrl. 

1  hatasyaraTaràti. 

t  Istambbatirthikà. 

mahlÀra. 

\  prat&payaràti. 

â  jchày&Telàyalf. 

karn&tagaada. 

2    ch&y&todî. 
S    turashkatodî. 

^  (  prat&payelAralî. 

deçay&la>. 

bbairayf. 

turasbka-ganda. 

mabâràshtra-garjari . 

simbali  kamodA. 

drftyida-gauda. 

Spécimens  des  râgas  de  ÇârngadeYa.  —  Gomme 
nous  l'avons  fait  plus  haut  pour  les  jda'5,  il  peut  être 
intéressant  de  donner,  à  titre  d'exemple,  quelques 
spécimens  des  râgas  de  Çârngadeva,  extraits  du  Sam- 
gUa-ratnâkara^. 

1»  Râga  çuddhasâdhârita,  —  La  première  des  mélo- 
dies profanes  notées  dans  ce  traité,  sous  ses  diverses 
formes,  est  le  thème  çuddhasâdhârita,  dont  voici  les 
caractères  essentiels  :  il  est  fondé  sur  la  jâti  shadja- 
madhyamâ  et  le  mode  shadja;  la  tonique-initiale  est 


sa,  la  finale  ma;  ni  et  ga  sont  alpas;  l'échelle  est 
complète;  la  mûrchanâ  est  uUaramandrâ  {sa  ri,  etc.), 
l'ornement  {alamkâra)  de  mise  pour  ce  râga  est  le 
prasannârUa,  du  type  avârohin;  la  divinité  tutélaire  est 
le  soleil  (ravt);  les  sentiments  exprimés  sont  l'héroï- 
que et  le  tragique;  il  se  joue  à  la  première  heure  da 
jour  et  s'emploie  dans  l'embryon  (garbha),  3*  jointure 
(samdhi)  du  drame  nâtaka  '.  Voici  ce  râga  sous  les  trois 
formes  de  lâlâpa,  du  karana  et  de  Yâkshiptikà^, 


i?  ÂLÂPA 


Râga  çuddhasâdhârita  (i«r). 


8--' 


2?  KARANA 


jinf^ji  fi-J^j,  if^nnnf^  .^j  jj 


8—-      8— 
39ÂKSHIPTIKÂ 


Jl'I'Jl^to^^^ 


j-^  n  j~3  j~]  I 


8---' 

^^  Tâla  caccatputa 


u     da    y  a    gi     ri    ci    kha     ra       ce    kha    .      ra     lu     ra    ga    mu 

'  I  3  .n  n 


^1  ^i  j  i  i  i  I 


ra     -  ksha    la    yi    -bhi     -   nna       gha    na    li    mi    rah    - 


1.  p.  I59-2Î7. 

1,  Voir  S.  Léyi,  Théâtre  indien,  p.  35,  44  et  suif. 


3.  Samg,-ratn,,  II,  u,  21-27  et  p.  150. 
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n  j^  jj  n 


ga    ga     na     ta     la     sa    ka     la        vi      lu     li      la     sa     ha     .    sra 


ki     ra     -     no    ja    ya     «     lu       bhâ    ..      .    .    -    nuh    . 


2®  Rdga  vesarashâdava.  —  Le  râga  vesarasMdava, 
le  dixième  de  la  série  des  exemples  (p.  175),  est  issu 
de  la  jd^t  shadjamadhyamd  et  esl,  par  conséquent,  en 
mode  shadja;  il  a  ma  pour  tonique,  initiale  et  fînale; 
ga  j  est  antara  (surdiésé)  et  ni  kâkalî  {id.),  de  telle 
sorte  que  son  échelle  (complète)  correspond  approxi- 
mativement à  notre  gamme  d'ut  majeur.  La  mûrchanâ 


est  la  matsarlkrUâ  (ma  pa  etc.);  Tomement,  le  pra- 
sannâdi,  du  type  ârohin.  Il  s'emploie  pour  traduire 
les  sentiments  du  quiétisme  (çânta),  de  Tamour  et  du 
rire,  et  se  joue  dans  la  dernière  partie  du  jour;  il  est 
dédié  à  Uçanas.  Nous  ne  le  donnons,  pour  abréger, 
que  sous  la  forme  âkshiptikd. 


AXSHIPTIKA 


Râga  Tesarashâdava  (iom«). 


Ta  la  caccalpula 


phu   Ha    kam   -     da     la    si 


lim    .    dha     so     .     hi    yam   . 


i  n  n  n  n  I  n  j  j 


lia     da    ..    dvu    ra     ni 


ya     so 


liî    yam    « 


i  I J  I J  ^  ji  I  n 


kâ     .     na  nam  .     su     ra     hi  .    gam  dha    si      .     ya     lam  . 


3^  Râga  hhammdnapancama.  —  Notre  dernier  exem- 
ple, le  quatorzième  de  la  série  (p.  181),  est  le  thème 
mélodique  bhammânapancama,  issu  de  la  jdti  [çtiddha] 
madhyamd  (mode  shadja).  Voici  ses  caractéristiques  : 
tonique,  initiale  et  finale  sa,  ou  encore  finale  ma;  ni 
kdkall  (  =  si),  ga  alpa;  échelle  complète;  mûrchanâ 


uitaramandrd  {sa  ri  etc.)  ;  ornement  prasannamadhya, 
du  type  ârohin;  sentiments  exprimés  :  héroïque,  tra- 
gique, merveilleux  ;  divinité  Çiva  ;  il  est  de  mise  quand 
on  a  perdu  la  route  et  qu'on  erre  dans  une  forêt. 

Çârngadeva  en  donne  2  formes  d'dlâpa  et  2  de  ka- 
rana,  puis  une  âkshiptikâ,  où  ri  est  l'initiale. 


VS  ALAPA 


RAga  bhammAnapanoama  (U»*). 


I?""  KARANA 


iu^ijjn 


8 ' 
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A         A 


2?ALAPA 


4"j:ijTjjiMJ 


^m 


4«  KARANA 


AKSHIPTIKA 


ï 


;  J  I  i  n  j  ^1 


Tâla  caccalpufa 


gu    ru    ja.  gha.  na  ..  la     li   (am.  airi    du  ca..   ra  _   oa   pa    ta  Dam. 


ga    li    su-bha    ga   ga   ma  .  nain  ^     ma   da  _.  ya  ^   li 


J^^iiiji 


i'  n  mjija 


pri  ya.  mu  tli  .    (a  -  ma.  dbu    ra     ma  dlui  ma  .  da  _   pa    ra    va    ça 


hri  da    yâ     .  «bbcî-    -  çam.    «   _     .la     - 


A 


-    -  HVI      . 


Antres  systèmes.  —  Somanâtha  résume  ainsi  la 
doctrine  attribuée  à  Ci  va*  :  Il  y  a  3  espèces  de  râgas  : 
1®  les  purs  {çuddhas)  ou  primaires,  qui  charment  par 
eux-mêmes;  2^  ceux  qui  sont  le  reflet  d'un  autre 
(châyâlagas),  dont  ils  portent  Tempreinte;  d'îles  râgas 
composés  {samkirnas),  résultant  de  la  combinaison 
des  deux  espèces  précédentes.  Les  premiers,  sortis 
des  cinq  bouches  de  Çiva,  sont  au  nombre  de  36  ;  les 
seconds,  qui  en  dérivent  au  nombre  de  lOi,  sont  dus 
à  son  épouse  Çakti  ;  les  troisièmes  sont  nés  du  mé- 
lange des  deux  premiers. 

Le  Râgd-'rnava  compte  36  râgas  instigateurs  (pra- 
vartakas)  ;  6  sont  fameux  :  bhairava,  pancama,  natta, 
mallâri,  mâlavagauda,  deçânga  (ou  deçâkhy a).  Chdicun 
de  ces  6  râgas  en  a  formé  5  autres;  par  exemple,  de 
bhairava  sont  dérivés  vangapâla,  gimakari,  madhya- 
mâdi,  vasanta,  dhanâçrî,  etc.,  etc.  '. 

D'après  une  autre  théorie,  ajoute  Soma,  il  y  a  66 

1.  Râga-vib.,  IV,  p.  2-3. 

t.  Voir  leur  éDoménUoD  dans  la  compilatioa  de  S.  H.Tagorc,  S. -S. S., 
p.  81. 


râgas  :  6  râgas  mâles,  çuddhabhairava,  etc.,  ayant 
chacun  5  femmes'  et  5  fils. 

Enfîn  un  autre  système  reconnaît  seulement  43  râ- 
gas  classiques,  les  6  râgas  mâles,  çrïrâga,  etc.,  ayant 
chacun  une  femme  et  6  enfants.  En  voici  la  liste  : 

1»  De  çr\râga  et  de  mâlati  sont  issus  mâlatî,  gaudi, 
kolahali,  ândhâli,  devagdndhâri,  drâvidî; 

2°  De  vasanta  et  de  jayatî  :  gondakrî,  devaçâkfiikâ, 
varâtikâ,  dhanaçrl,  râmakrl  et  patamanjari; 

3^  De  pancama  et  de  deçikâ  :  çuddhalt,  pâhâdikâ, 
trotakl,  motakî,  sindhu,  mailarikâ; 

4®  De  bhairava  et  de  supai^nX  :  bhairavX,  gwrjarî,  w- 
lâvall,  karndtl,  lalilâ  et  raktahamsikâ; 

5»  De  megharâga  et  de  jâtikâ  :  kâmodâ,  soratl,  kank' 
sâlikâ,  bangâlî,  bhùpâii  et  madhukaryâ; 

6<>  Enfin  de  natanârâyana  et  de  kamalâ  :  vihamgadd, 
gândhârî,  vallabhâ,  vamçavenu,  trâvani  et  asdvarU 

Système  de  Soma.  —  Après  ces  indications  sac- 


3.  Le  Samg.-darp.  donne  à  chacun  6  femmes  ;  de  même  la  Nàrada- 
tamhitd. 
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cinctes*,  Soma  expose  son  propre  système*,  auquel, 
en  raison  de  son  importance,  aussi  bien  que  de  son 
caractère  de  clarté  et  de  précision,  nous  devons 
accorder  quelque  attention. 

Il  établit  d'abord  trois  classes  de  râgas,  suivant  le 
plus  ou  moins  de  fréquence  de  leur  emploi  :  les  supé- 
riears  [uUamas),  qui  sont  les  moins  usités;  les  moyens 
{madhyamas)  et  les  inférieurs  (adhamas),  les  plus  com- 
muns. Puis,  après  avoir  procédé  à  leur  répartition 
dans  ces  trois  classes,  il  s'attache  à  donner,  pour  cha- 
cun des  75  râgas  qu'il  retient,  une  définition  person- 
nelle et  complète,  bien  que  concise,  en  déclarant 
s'inspirer  toutefois  des  divers  systèmes,  assez  peu  con- 


cordants du  reste,  qui  faisaient  autorité  de  son  temps, 
relativement  à  l'échelle,  au  choix  de  la  tonique,  de 
l'initiale  et  de  la  finale,  au  moment  de  l'exécution,  etc. 
En  nous  référant  aux  23  échelles  différentes  (mêlas), 
ou  modes  dans  lesquels  s'exécutent  les  uns  ou  les 
autres  de  ces  râgas,  —  dont  il  avait  déjà  (livre  II], 
28-60)  pri^  soin  d'indiquer  la  composition,  —  nous 
pouvons  dresser  le  tableau  suivant,  qui  suffira  à  don- 
ner une  idée  précise  de  cette  théorie,  et  qui,  com- 
plété par  le  tableau  de  concordance  de  la  page  290, 
permettra  de  traduire  facilement  en  notation  euro- 
péenne les  50  compositions,  écrites  pour  le  luth,  qui 
terminent  l'œuvre  de  Soma 3. 


LES    RÂGAS    D'APRÈS    LE    SYSTÈME    DE    SOMA* 


RAOAS 


NOMS 


1 .  mnkhArl 

2.  tarashkatodl  (ou 

melatodî). . . . 


g. 
E 


sa 


sa 

ga 


I 


sa 


Autres 
particularités. 


'pùrna) 

[puma; 
kamprù) 


3.  reragopta 

4.  sAmavarAll 

5.  TasantaTar&ll . . . 

6.  tod! 


ri 


n 


(-  sa  pa) 


sa 

ga 


sa 

ga 


sa 
sa 


{p»\rna) 

^-  ri  pa) 


ga 


ga 


sa 


(pi'irna  ; 
kamprù) 


7.  nftdarâmakrl. 


sa 


sa 


sa 


(pùrna) 


8.  bhalraTa 

9.  paaraTt 

10.  vaaanta 

11.  takka 

12.  hijejà 

13.  hlndola 


dha 
ma 


dha 

sa 


sa 
sa 


r  pùrna) 
:-  ri  pa) 


sa 

sa 

9a 

sa 

sa 

sa 

ma 

ma 

sa 

ma 

sa 

«a 

f pùrna) 
i  pùrna) 
; pùrna) 


14.  vasantibhairaTl . 

15.  nâraYikA 

18.  mâlavagaoda. . . . 

17.  gandl 

18.  pûrvl 

19.  pâdl  pâhâdi)  . . . 

20.  devagàndb&ra . . . 

21.  gaadakriyft 

22.  knram)! 

23.  rAnukrl 


sa 
ga 


sa 
îra 


sa 

sa 


(-  pa) 
(-ri  dha) 


ni 

ni 

ni  sa) 

nl(ri) 

sa 

sa 

ga 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

ri 

• 

ri 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa(ga) 

9a(ga) 

sa 

'^-  gadha 

ou  pùrna] 
(-  dha  pa) 
(pùrna^ 
^  ga) 
(-gani) 
f-  dha) 
(-dha^ 
i  pùrna) 


ÉCHELLES   {mêla»). 


NOM   DB    L  ECHBLLK 


■ 


NOTATION     APPROXIMATIVB 


Hindoue. 


) 


(1)  moUi&rl, 


sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 


Européenne. 


(2)  reragnptl. 


sa  ri  ga^^  ma  pa  dha  ni 


(3)  sAmavaràU. 


sa  ri  ga  ma  pa  dha  nl^^ 


(4)  tod! 


sa  ri  gaj^  ma  pa  dha  nij^ 


(5)  nàdar&makrl 


sa  ri  gaj^  ma  pa  dha  sa^y 


(6)  bhalravt. 


sa  ri  gaj^^  ma  pa  dha  ni^r 


[(7)  ▼asanta 


sa  ri  gaif#  ma  pa  dha  ni^frf 


^3)  yasantabhairavl. . 


sa  ri  mab  ma  pa  dha  n\^ 


^(9)  mAlavagauda 


l 


sa  ri  mab  ma  pa  dha  sab 


1.  Nous  ne  pouTons,  pour  plus  aini)lcs  détails,  quo  renvoyer  à  la 
compilalion  de  S.  M.  Tagore,  S.-S.^'^.,  cli.  II,  p.  34  et  suiv.  (système 
do  la  Xàrafia-santhitâ,  écNàrâyana,  d'IIanuman,  etc.).  Pour  la  théo- 
rie, encore  plus  récente,  d'Abo  Bala,  voir  les  éditions  du  Samglta-pdri- 
jdta  indiquées  au  Chapitre  Bibliographique ^  p.  272. 

2.  Bâga-vib.,  IV,  8-46. 

3.  Editées  par  M.  R.  Simon,  sous  le  litre  The  \fasical  Compositions 
ûf  Somandtha,  1904. 

4.  Pour  l'interprétation  du  système  de  notation  usité  dans  ce  tableau, 


Copyright  hy  Ch.  /)elnf;rave,  1913 


prière  de  se  reporter  à  la  note  4  de  la  p.  294.  Les  indications  complé- 
mentaires suivantes  suffiront  à  le  rendre  compréhensible  :  Dans  la  5* 
colonne,  le  mol  «  pùrna  *  siguific  que  réobcUe  est  complète,  c'est-à-diro 
à  7  notes;  «  —  sa  »  veut  dire  qu»,  la  note  sa  étant  supprimée,  le  ràga 
peut  être  établi  sur  une  échelle  à  6  notes  ;  de  même,  «  —  sapa  •  indique 
une  échelle  à  .*)  notes.  Quant  aux  expressions  kamprd  ou  kampana, 
mudrdt  gamaka,  elles  désignent  certains  traits  ou  fioritures  afTcctant 
telle  ou  telle  note,  dont  11  sera  question  plus  loin,  p.  324. 
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NOMS 


3i.  pàvaka 

35.  àsàvarl 

26.  pancama 

27.  bang&la 

28.  çaddhalalitâ 

29.  garjarlkà 

30.  paraja 


31.  çuclgaada 


RAGAS 

• 

ce 

• 

«s 

• 

o 

Xi 

«9 

s 

2 

<6 

< 

o 

z 

dha 

ga 

sa 

ma 

ma 

sa 

pa 

pa 

pa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

ri 

ri 

n 

&a 

ga 

sa 

pa 

sa 

sa 

Antres 
particularités. 


ÉCHELLES  {mêlas). 


NOM   DR   L  BOHBLLB 


(-ni) 
(pùrna) 
(-ri) 
iprtrna) 

i-pa,  ou  pArna)  (g)mAIaTagauâa(saite). 
(-pa; 

(-ni;dhaga 
kamprâ) 

(-ni) 


32.  ritigauda. 


m 


ni 


ni 


(pûrna) 


NOTATION     APPROXIMATIVE 


Hindone. 


sa  ri  mab  ma  pa  dha  sab 


Européenne. 


(10)  rittganda. 


33.  âbhirl 


ga 


ga 


sa 


(pûrna) 


34.  hambhira  (ham- 

mira) 

35.  vihamgada 

36.  ked&ra 


pa 

ga 

sa 

ni 

ni 

sa 

ga 

ga 

sa 

(-ni) 


sa  ri  ga  ma  pa  ni  n\^ 


(11)  abhirl  (ibUraoita). 


sa  ga  ga^  ma  pa  dha  sab 


rïj    u         ^./(1«)  hambhira  (ham- 
(-dha;karaprà)^  mîra^ 


(-  ri  dha) 


mira). 


37.  çuddhavarftti. . . . 


sa 


ri 


sa 


'pûrna) 


38.  deçakâra. 


30.  lalita.. 

40.  jaiUçrl 

41.  tràvanl 

42.  deçl... 


sa 

sa 

sa 

dha 

sa 

sa 

ga 

sa 

sa 

ri 

ri 

sa 

ri 

ri 

ri 

sa  ga  mab  ^^a  pa  dha  sab 


(13)  çnddhaTarftU . . . 


sa  ri  gai^  mai^  pa  dha  sab 


(pùrna; 

manikamprâ)/(i4)  doçakAra  (deça- 
(- pa  OU  pùrna)  l  kru)  et   çud- 

(-ridha)  (  dharâmakrî . . 

(pùrna) 

(-ga) 


sa  ri  mab  ™^^  pa  dha  sab 


43.  çrIrAga 


44.  mâlAçrl  (màlava- 

çrî) 

45.  dhanjrAçlkA  (dha- 

nâçrî.i 

46.  bhalravl 


47.  dhavalA, 


4 S.  salndhavl 


simdhoda) 


ri 

ri 

sa 

sa(ni) 

sa(ni) 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

(-  dha  ga 
OU  pùrna) 

(-  ri  dha 
ou  pùrna) 

f-  ri  dha) 
(pùrna; 

ri  pa  mudrâ) 
(-  ri  dha  ; 

pa  mudrâ) 
v-gani; 

gamaka) 


il5)  çrlrAga. 


sa  ri#  ga#  ma  pa  dbatf  ni  ^ 


40.  kalyàna. 


ga 


sa 


sa 


(pùrna) 


50.  kâmbodl 

51.  devakrl. 


sa 
sa 


sa 
sa 


sa 
sa 


(16)  kalyAna 


sa  ga  ga#  pab  pa  dha  sab 


(-nlou pùrna)  ^(17)  kftmbodî. 
(-  pa  ou  pùrna)  i 


52.  mall&rl 

53.  natayuk     (nata- 

raaliàri) 

ôi.  pûrragauda 

55.  bhûpâll 

5(5.  gauda 

57.  çamkar&bharana. 
5S.  natanârAyana. . . 
50.  nârAyanagaada. . 

60.  dvitiyakedâra . . . 

61.  sAlamkanAta. . . . 
02.  velâvalî 


63.  madhyamâdl. . . . 

64.  sAverl 

65.  saurâahtrt 


dha 

dha 

ga 

ga 

dha 
sa 

ga 

ga 
ni 
sa 
dha 

ma 
dha 
sa 


dha 

dha 

sa 

sa 

dha 

sa 

sa 

ga 
ni 
sa 
dha 

ma 

dha 

sa 


dha 

dha 

!fa 

sa 

dha 

sa 

sa 

ga 
ni 
sa 
dha 

ma 

dha 
sa 


(-ganij 

(-gani) 

(pùrna) 

(-  ma  ni) 

;'-nl) 

(pùrna) 

(pùrna) 

(-ri) 

(  pùrna) 

(pùrna) 

(-  ri  pa 

ou  pùrna) 
(-  ri  dha) 
(-  sapa) 
(pùrna) 


sa  ga  gaj^j^  ma  pa  ni  nijf 


'A 


(IS)  maUAri. 


sa  ga  mab  ma  pa  ni  sab 
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NOMS 


66.  sflmanta 


RAGAS 

• 

E 

• 

es 

• 

« 

>. 
2 

sa 

sa 

sa 

Autres 
particularités. 


(pùrna) 


67.  karnÂta. 


68.  addftna 

69.  nâgadhvanl 

70.  çaddhabangâla . . 

71.  Tamanâta 

72.  torushkatodi 

(ir&kha) 


ni 

ni 

ni 

dha 

pa 

sa 

sa 

sa 

81 

ma 

ma 

ma 

sa 

sa 

sa 

ma 

ma 

ma 

(-  ri  dha 

eu  pûrna) 
(pùrna) 
(pùrna) 
(pùrna) 
'  pùrna) 
(pùrna; 

ni  liamprà) 


ÉCHELLES  {mêlas). 


NOM    DB    L  ECHELLE 


(19)  sftmanta. 


NOTATION     APPROXIMATIVES 


Hindoue. 


sa  ga  ga##  ma  pa  ni#  niifif 


Européenne. 


(20)  karnftta 


73.  deçâksh! 


ga 


^a 


ga 


r-  mani 


sa  ga^  mai?  ma  pa  dhatfnii^ 


en  montant, 
ou  pùrna)  \ 


(21)  deçàkshl. 


74.  çaddhanÂta. 


sa 


sa 


sa 


(pùrna) 


75.  sAramga 


sa 


sa 


sa 


fpùrna) 


sa  ga  mab  ma  pa  ni  sab 


(22)  çuddhanAta 


sa  ga^  ma[7  ma  pa  nij^  sa^ 


(23)  sàramga. 


sa  ga  ma  pal?  pa  ni  sa 


^ 


^^^ 


Spécimen  des  râgas  de  Sema.  —  Procédant  comme 
nous  l'avons   fait   pour  Çârnpadeva,  nous  pouvons 
mainlenanl  donner  comme  exemple,  après  sir  W. 
Jones  et  Fétis*,  une  des  50  compositions  de  Soma, 
la  cinquième,  «  vasanta  »  (printemps),  en  mettant  à 
profit  le  texte  autograpbié  de  l'édition  de  M.  R.  Si- 
mon*; —  mais  nous  n'essayerons  pas,  comme  nos 
prédécesseurs,  de  traduire  arbitrairement  ce  râga  en 
un  gîta.  Nous  avons  déjà  dit  et  nous  rappelons  que 
ce  qui  dislingue  Tune  de  l'autre  ces  deux  formes  de 
la  composition  musicale,  c'est  que  le  rdga  ne  consti- 
tue qu'une  sorte  de  thème  de  la  mélodie,  présentant 
simplement,  dans  leur  ordre  et  leur  succession,  les 
notes  du  morceau,  sans  qu'il  soit  question  de  leur 
valeur  de  durée  ni  de  la  mesure;  tout  au  plus  Soma 
sépare-t-il  les  diverses  phrases  rythmiques  par  le 
signe  de  la  lleur  de  lotus.  Ces  formules  mélodiques 
étaient  livrées  a  la  fantaisie  de  l'artiste,  qui  ajoutait 
la  mesure  et  le  rythme  à  ces  embryons  de  chant. 
Somanâtha,  qui  écrivit  ses  compositions  pour  le  luth, 


avait  toutefois  pris  soin  de  noter  minutieusement  les 
broderies  ou  ornements,  les  cadences  et  les  divers 
mouvements  du  morceau.  Nous  ne  nous  substitue- 
rons donc  pas  à  l'exécutant  indigène;  l'essayer,  sans 
posséder  les  données  nécessaires  à  une  pareille  entre- 
prise, serait  s'exposer  gratuitement  à  dénaturer  ces 
mélodies-types,  ou  à  n'en  donner  qu'une  interpréta- 
tion fantaisiste  et  sûrement  inexacte. 

Râga  da  type  yasanta.  —  L'échelle  vasanta  (sa  ri 
ga  ##  ma  pa  dha  ni  ##)  est  complète  et  correspond 
approximativement  à  notre  gamme  d'ut  majeur.  Ce 
râga  a  pour  note  tonique,  initiale  et  finale  sa  (=  do)  ; 
on  l'exécule  à  Taurore'. 

Les  chilFres  qui  se  trouvent,  dans  notre  traduction, 
au-dessous  des  notes,  tiennent  la  place  des  signes  de 
la  notation  spéciale  à  Soma,  par  lesquels  il  exprimait 
certains  traits  ou  fioritures  propres  au  jeu  du  luth, 
et  renvoient  à  l'explication  que  nous  donnons  ci-des- 
sous, d'après  l'étude  de  M.  R.  Simon  ^,  de  ceux  de  ces 
23  samketas  employés  dans  le  râga  vasanta. 


Râga  vasanta. 


3      4     4     4     7   6 


1.  Owor.  cité,  t.  II,  p.  256. 

S.  The  Mvuieal  Compositiont  ofSomandthaf  p.  3. 


3.  Bdga-vib.,  IV,  12. 

4.  Die  Notationen  dee  Somandtha, 
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EXPLICATIO:*   DBS   SIGNES  MJLBQDB8   PAB  LES   CHIFFaSS 


1.  çama 


2.  kampa 


3.  âhaii 


«   o 


4.  gharshana  « 


ïï 


IT 

5.  mudrd        tt  \^ 


6.  plulih   •  «  TiP 


7.  j^oifjRa    <t 


«§> 


»  (repoB  [sur  une  note]).  On  tient  la  note,  en 
augmentant  à  volonté  sa  valeur  f  p.  459). 

»  (tremblé  [d*un  quart  de  ton]}.  La  corde 
étant  pincée,  on  la  presse  sur  la  touche 
avec  un  doigt  de  la  main  gaucbe,  deux 
ou  trois  fois,  très  rapidement  ;  ce  qui« 
ctiaquc  fois,  élève  l'intonation  d'une 
çruti  environ  (p.  456).  —  (Le  chiffre  2 
répété  indique  une  double  exécution.) 

»  (coup).  Après  avoir  fait  résonner  une  note, 
on  en  produit  (sans  pression,  par  un 
simple  lever  du  doigt  de  la  main  gau- 
che[?])  une  autre,  soit  la  note  de  la  corde 
à  vide,  soit  la  note  qui  précède  ou  suit 
.  dans  récheile  (p.  453). 

»  (frottement).  Après  avoir  pincé  la  corde, 
on  produit,  par  un  frottement  sur  une 
touche,  une  succession  rapide  de  notes 
(en  montant  ou  en  descendant  l'échelle) 
(p.  456). 

»  (sceau).  Après  que  la  main  droite  a  fait  ré- 
sonner la  corde  sur  une  note  pressée 
par  le  médius  gauche,  on  lève  lentement 
ce  doigt,  pour  faire  entendre  la  note  pré- 
cédente de  l'échelle,  sur  la  touche  de 
laquelle  l'index  continue  à  presser,  puis 
on  la  voile  de  nouveau,  en  rabaissant  le 
médius  (p.  457;. 

»  (mélange  de  deux  signes  =  fUti  +  katki- 
na),  La  pluti  (allongement)  est  une  ca- 
dence de  8  notes,  obtenue  en  faisant  le 
çkarshana.  Le  mot  katkina  (octave  al- 
gue) signifie  que  la  dernière  des  8  notes 
est  à  Toclave  (p.  458,  460  et  461). 

»  (fleur  de  lotus).  Indique  une  demi-finale, 
ou  la  fin  du  morceau. 


katkina 


«  ^  »  (octave  aiguè).  Ce  signe  indique  que  les  no- 
tes qu'il  surmonte  doivent  être  écrites  à 
l'octave  supérieure  ;  nous  avons  exécuté 
l'indication,  sans  chiffre  de  renvoi. 

Nota.  —  La  syllabe  «  \M  »  (=  »«*  skadja)  représente  ici  sim- 
plement la  note  au-dessus,  au-dessous  ou 
à  côté  de  laquelle  on  place  les  samketa$. 


CHAPITRE  V 

PÉRIODE  MODERNE  ET  CONTEMPORAINE* 


Analogies  et  différences  des  théories  moderne  et 
classique.  —  La  théorie  musicale  moderne  et  contem- 
ppraine  de  Tlnde  ne  semble  pas,  quoi  qu'on  en  ait 
dit,  différer  beaucoup  de  celle  que  nous  venons  d'ex- 
poser. Nous  y  retrouverons  les  mêmes  notes  (svaras), 
séparées  par  les  mêmes  intervalles  içrutis),  ayant 
entre  elles  les  mêmes  relations  de  prédominance,  de 
consonance,  de  dissonance.  Elle  connaît  encore  les 

i.  Obligé  de  recourir,  pour  l'établissement  do  ce  chapitre,  à  des 
documents  de  seconde  main,  nous  n'avons  pu  y  suivre  noire  système  de 
transcription  d'une  façon  rigoureusement  uniforme  ;  nous  nous  bornons 
le  plus  souvent  à  reproduire  l'orUiographe  de  nos  autorités. 

2.  A.  Bartb,  Leê  Religwnt  de  t'inde,  p.  108. 


deux  modes  de  la  gamme,  les  diverses  séries  ascen- 
dantes et  descendantes  des  notes,  distinguées  par 
leur  point  de  départ,  par  le  mode  et  Toctave  (mûr- 
chanâs]^  des  traits  ou  ûoritures  variés,  des  espèces 
analogues  de  rythmes,  de  mesures,  de  mouvements 
[tâias,  etc.).  S'il  n*est  plus  question  des  18  types  de 
cantilènes,  du  moins  sous  leur  antique  dénomination 
de  jâti,  le  râga  a  continué  à  se  développer,  conjoin- 
tement avec  les  échelles  ou  modes  dans  lesquels  il 
s'exécute. 

Sans  doute,  comme  il  advint,  du  reste,  à  Tépoque 
que  nous  avons  appelée  classique,  Tlnde  moderne 
connaît  plusieurs  systèmes  musicaux,  présentant 
entre  eux  des  différences  assez  nombreuses;  mais  le 
fond  semble  être  resté  toujours  le  même.  Qu'ils  se 
réclament  de  la  théorie  karnâtique  ou  hindoustanie, 
les  musiciens  actuels  dans  leurs  compositions,  les 
écrivains  dans  leurs  ouvrages  en  dialectes  provin- 
ciaux, continuent  à  suivre,  comme  des  autorités  infail- 
libles et  intangibles,  les  anciens  traités  sanscrits, 
ceux  de  Bharata,  de  Çàmgadeva,  de  Dâmodara,  d*fla- 
numan  ou  de  Soma,  etc.  La  doctrine  s'est  conservée 
plus  ou  moins  pure  suivant  les  contrées  :  celles  du 
Nord,  plus  immédiatement  ouvertes  à  la  fréquence 
des  invasions,  ont  pu  voir  le  métal  premier  s'altérer 
sous  les  couches  successives  d*un  alliage  d'importa- 
tion étrangère;  mais  il  apparaît  encore  nettement 
sous  celle  surface  d'emprunt.  Gomme  on  Ta  dit,  l'Inde 
est,  par  excellence,  le  pays  où  rien  ne  se  perd'  :  la 
tradition  musicale  antique  s'y  est  perpétuée  jusqu'à 
nos  jours.  Nous  avons  toutefois  à  indiquer  les  quel- 
ques particularités  qui  distinguent  la  musique  ac- 
tuelle de  celle  de  l'ancienne  époque'. 

Les  notes,  çrntis,  etc.  —  Les  7  notes  ont  conservé, 
avec  parfois  de  légères  modifications  dialectales,  les 
noms  sanscrits.  Les  mêmes  caractères  de%)anàgarU 
servent  à  les  désigner,  concurremment  avec  les 
signes  correspondants  des  divers  alphabets  de  Tlnde, 
bengalis,  tamouls,  marhattls,  telingas,  etc.,  selon  les 
régions.  Nous  les  donnons  sous  cette  dernière  forme, 
le  telinga  ou  telugu  étant  la  langue  musicale  par  excel- 
lence du  sud  de  l'hide  : 

X5  (Sa),  &  (ri)  ,  X  (ga)  ,  ^  (ma), 

^  (pa).^(dha),^  (ni) 

Les  22  çrutis  constituent  toujours  les  intervalles  de 
la  gamme,  et  leur  place  dans  l'échelle  donne  aux 
notes  qui  leur  correspondent  leur  juste  intonation. 
Comme  dans  la  théorie  classique  du  reste,  ces  mini- 
mes intervalles  ne  trouvent,  à  proprement  parler,  leur 
application  que  dans  l'exécution  des  multiples  fiori- 
tures, qui  utilisent  réellement  le  quart  de  ton  ^  ;  et, 
d'autre  part,  le  décompte  des  intervalles,  en  nombre 
variable,  qui  séparent  les  notes,  sert  à  distinguer  non 
seulement  deux  formes  principales  de  la  gamme,  mais 
encore  les  nombreuses  échelles  ou  modes,  analogues 
aux  mêlas  de  Soma,  auxquels  a  donné  naissance  la 
théorie  complexe  des  râga$, 

La  gamme  chromatique  hindoue.  —  En  réalité, 
l'octave  hindoue  moderne  serait  divisée  en  12  demi- 


3.  L'ouvrage,  si  aouTont  utilisé,  du  cap.  Day  nous  renseignant  sur- 
tout sur  la  théorie  moderne  du  sud  de  l'Inde,  et  notamment  sur  la 
théorie  karnâtique,  c'est  celle  que  nous  exposons  à  peu  près  exclusÎTe- 
ment  au  début  de  ce  chapitre  (V.  cap.  Day,  ouw.  cité,  p.  30  et  suiv.). 

4.  Gomp.  chap.  VIII,  p.  368. 
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tons,  comme  l'octave  européenne,  et  ces  12  demi-tons     bleau  de  concordance  que  nous  empruntons  tel  quel  à 
seraient  disposés  de  la  façon  suivante,  d'après  un  ta-     l'ouvrage  du  cap.  Day*. 


TABLEAU  DE  CONCORDANCE  DES  GAMMES  CHROMATIQUES  MODERNES  HINDOUE  ET  EUROPÉENNE 

NOTES 

earopéeDDes 

sa 

ri 

pa 

ma 

pa 

dha 

ni 

sa 

corre^p'joduites. 

do 
si 

>  ■  ■ 

•   •   • 

■  •   • 

•    •   • 

•    • 

•  •    ■ 

•  •  • 

kâkêli 

la^ 

•  •   • 

.    .   . 

«    •  • 

shat-çruti 

kaisika 

la 

.    .    . 

•   •   • 

chatur-çruli 

suddha 

sol^ 

•     •     m 

•  • 

•    •    • 

suddha 

Kn\ 

fai 

•    •   • 

«       • 

•  •  • 

prati 

fa 

•  •  • 

suddha 

•f 

mi 

•     •    • 

■  « 

sadharana 

réîf 

shat-çruli 

au  tara 

ré 

chatur-çruti 

suddha 

do?^ 

«     •    • 

suddha 

do 

Les  72  échelles  oa  modes  du  système  karnâtiqne. 

—  C'est  sur  les  12  intervalles  de  cette  gamme  chroma- 
tique (çuddhtt'Sa,  çuddha-ri,  çuddha-ga,  antara-gii, 
sâdhârana-ga,  çuddha-ma,  prati-ma,  çuddha-pa,  çud- 
dha-dha,  niddha-ni,  kaiçika-ni,  kdkall-ni)  que  sont  éta- 
blis les  72  échelles  ou  modes  que  possède  le  système 
karnâlique.  Ces  échelles  sont  réparties  entre  deux 
classes,  qui  en  comprennent  chacune  36.  La  pre- 
mière, dans  laquelle  la  quarte  est  toujours  pure,  est 
appelée  çuddha-madhyama;  dans  la  seconde,  prati- 
madhyama,  la  quarte  est  augmentée'^. 


Dans  la  théorie  moderne,  comme  à  l'époque  clas- 
sique, les  gammes  des  divers  modes  sont  solfiées  à 
l'aide  des  mêmes  syllabes  m,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni, 
quel  que  soit  le  nombre  d'intervalles  ou  çi*ulis  exis- 
tant d'une  note  à  l'autre. 

Dans  les  katlikas  ou  livres  des  échelles  des  traités 
karnâliques,  les  72  modes  sont  groupés  par  séries 
de  six,  ou  chacntms.  En  voici  la  liste  conforme,  dans 
laquelle  la  notation  européenne  a  été  simplement, 
substituée  à  la  notation  indienne^. 


TABLEAU  DES  72  ÉCHELLES  KARXATIQUES  EN  NOTATION  EUROPÉENNE  [cief  de  sol) 


I.  Classe 


l.Ki 

f — 


DES  72  ECHELLES  KAF 

Çuddha-madhyama 


3.GâaaanMli 


n  •  Classe  prati-madhyama 

37.8âlaiiaga  38  SoUui 


^V8fias|Kiftl 


5.  Mômwrali 


$lEv 


3ZÎ: 


^  ^% 


Dci 


lim  t>P% 


iiiauuyaiiia 

3:  — 


6.1iafuirttpi 


^  ^  »  ^  >  a»  %  ^ 


TSoJUiipaft 


S.floitMhfliodi I^W.Ogrciiibôdi 


S.Pôiuik» 


lO.Wâtakapi 


irya 


bi»»  ■  ^  |fi  P*  ^ 


ll.Koktkpryg IZ.Uapqygli 

>  »  1  ' 


>   »  ii  M»  »  1^ 


\f\  PP%  W  ■      ■' 

a.Jfikprcurotl KO.Hàmxvâa 


■   b%  » 


kt.Twàni 


^V.5Hayapfya> 


[y^    P%  9M     ^  ^||%»%    **^    ^ 


%5«ftâ])1iapafilovitroll  VS.Çadfcycdamttagml 

) ^ I,,  b%  y»  v""^^  ^i^b>» 


kl .  Smroranâiigi  M  .Dâvy/miani 


-     %    B  ■  >É  ■    %    H 


1.  Out-r.  cit^,  p.  30,  31.  —  L'auteur  no  donnant  aucune  référence 
pour  ce  tableau,  nous  no  pouvons  en  garantir  l'cxacliludc.  Il  semble 
bien  que,  dans  la  4*  colonno,  l'ordre  de  »ddhdrana-ga  cl  de  antara-ga 
doive  être  iulervcrU  ;  il  est,  d'autre  part,  surprenant  que  çwUlha-ri  cor- 
responde à  cfo^  ou  r^h,  çuddha-ya  à  ré,  etc.,  etc.  Mais  rien  ne  nous 
autorise,  en  l'état  actuel  do  nos  connaissances  sur  la  théorie  moderne, 
à  nous  inscrire  en  faux  contre  les  assertions  formelles  du  cup.  Day.  Si 
ce  tableau  est  exact,  la  tonalité  aurait  quelque  peu  changé  depuis  l'épo- 
que de  Soma  (V.  ch.  IV,  p.  290).  —  Comp.  S.  M.  Tagore,  Six  Prin- 
eiptU  Jidgat,  Introduction,  p.  16. 


2.  C'est,  du  reste,  comme  on  pourra  le  voir,  la  seule  différence  qu'il 
y  ait  entre  les  séries  correspondantes  des  deux  classes. 

3.  Nous  avons  conservé  aux  noms  servant  à  désigner  les  modes  leur 
orthographe  dialoctale,  avec  les  seules  modifications  que  pouvait  com- 
porter nolie  méthode  de  transcription. 

Le  cap.  Day  déclare  (p.  32,  note)  avoir  joué  sur  le  piano  ces  diverses 
échelles,  en  présence  de  musiciens  indigènes  connus  et  compétents,  et 
les  avoir  fait  exécuter  sur  la  vînâ;  on  fut  unanime  à  déclarer  parfaite 
l'équivalence  des  notes  des  deux  instruments. 
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IS.Goiolmprycu 


IV  .VoUnilabliarfia 


i^9.  Pievalatnblieii 


Iji^r^ 


^^^ 


]f%  *  ■* 


^ht9%'^ 


15  ■  lthffataSlang$ahat        16.C1iBtrayalm> 


i**- 


^fja-S: 


IT.Suryollâitta 


1;;==^ 


^^ 


I8.11at(i]uiinlân 


vx: 


^b»**' 


19.  Çonli&radwâsii 


53C 


5t::to: 


ZO.NâiaBliairorl 


SO.'MaaMBiftgiiil 


Sl.KflBiufvârdiai 


dZ  «  iuupiniryo> 


-bw-v 


,,  ^   i»l  "  " 


K3: 


S3.0fi3nqna4grya 


SV.Vt 


bi^»*^ 


4t=i: 


■iFl-* 


4tx 


5Pti=î: 


^m  b%^^ 


HrwfeK- 


21  .K 


i^itt^ 


^1  R»  * 

ZS.GcDBrlouBUÎliiari 


^ 


¥3 


^ 


Zv*  Y(mwi|nyQr 


^.b»»* 


-m-»- 


iv* 


:ç3c 


^!hm  BflîWifoiKjiiU' 


^>»%* 


2S.CIiarnàiil» 


27.  ScETasctnQt 


.^i>*^^' 


Zo-HflHimiilioflL 


E^ 


mt>»   * 


73.Véura/^aéiàrManu,       Zd-HàgonnOgA 


S5«  oyBiimiiiiHrt 


S6.CtwiuJM|>ryft 


57*  f^rtwMWflrft 


,.l;i»^* 


S>.Ulangi 


Sl-lfcugoinya 


:v3: 


SZ.Eâgawrdfliii 


Ifv 


:*=«: 


^^ 


33.  Omifloyathaiiôtti 


SV.Viagadeyttri 


,>.^"'* 


SS.SIiiilliil 


36.ChalaBiâla 


^^^ 


:^px 


:Ç3: 


5f=3E 


^tl^^' 


Itr 


3P3C 


69*  lHuBtolHraBiii 


mm 


.  %!>■  * 


,  <  ■  »i" 


TI.KotoU 


7Z«  KttMHipiyft 


Les  12  modes  oa  thâts  du  système  hindonstani.  — 
Dans  le  système  hindoustanî,  qui,  comme  nous  le  ver- 
rons, présente  quelques  différences  avec  le  précédent, 


il  n*y  a  que  12  modes  ou  thâts,  tous  d'un  usage  cou* 
ranl  dans  la  musique  karnàtique,  mais  désignés  ici 
sous  d'autres  noms*. 


TABLEAU  DES  12  THATS  HINDOUSTANIS  EN  NOTATION  EUROPÉENNE  {clef  de  sol) 


l.KolMflrp,  (k.lB) 


Z.31iairavi  (kB) 


tr 


«^^J- 


^  bi  >^  ^  ^      

S.l4)dl  (  k.i^S) 


^IfiP»  tf*' 


>bi  »  ^ 


V .  SiaâaSkànai  (k.20) 
>bfc  b»  ^ 

5.  BUôraL  (k.2S) 


%   1   ^   ^ 


6.  JotgiiU(k.2l) 


7.Soft  (K22) 


U  *  ^  ' 


iR^g 


aiHahfl9>ria(R51) 


« 


^»|H  ^   ^ 


9.  S 


(k.BS) 


^bO»*^ 


^^^ 


10.  l 


(K.tt) 


^^%tl^^' 


153: 


tt.rtia(k.U) 


^^ 


|2.BMirdbfllMr(kJ7) 


Rapports  des  notes  entre  elles  (consonances,  etc.). 

—  C'est  dans  ces  divers  modes  que  sont  écrits  les  rd- 
gas,  en  tenant  toujours  compte,  pour  le  choix  et  la 
disposition  des  notes,  de  leurs  rapports  de  consonance, 


de  dissonance,  de  prédominance,  etc.  La  méthode  est 
restée  la  même,  en  fait,  qu'à  Tépoque  classique;  nous 


1.  Day,  ouvr,  cit.,  p.  91. 
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avons  assez  insisté  sur  cette  partie  de  la  théorie  hin* 
doue  pour  n'avoir  pas  besoin  d'y  revenir  ici*. 

Le  temps,  le  rythme  et  la  mesure.  —  Gomme  nous 
Tavons  vu  par  l'exemple  de  la  mélodie  vasanta,  ex- 
traite des  50  compositions  du  musicien  du  xvii<^  siè- 
cle Soma  (chap.  IV,  p.  323-324),  la  valeur  de  durée 
des  notes  n'était  pas  toujours  indiquée  par  la  nota- 
tion ;  dans  ce  cas,  l'élève  la  tenait,  pour  chaque  râga, 
de  l'enseignement  oral,  ce  qui  exigeait  une  finesse 
d'oreille  et  une  mémoire  musicale  développées  à  un 
très  haut  degré.  Elle  dépendait  normalement  du 
rythme  {tâla)  et  de  la  manière  (mârga)  dans  lesquels 
devait  être  joué  le  morceau,  le  battement  de  la  me- 
sure étant  traduit,  pour  chaque  rythme,  par  des 
groupes  de  signes  particuliers,  auxquels  la  théorie 
moderne  affectait  des  noms  que  nous  donnons  plus 
loin. 

La  durée  des  notes  était  cependant  marquée  assez 
fréquemment,  dans  la  notation  mélodique,  par  le 
signe  de  valeur  longue  ou  de  valeur  brève.  C'est 
ainsi  que,  dans  le  système  telugu,  le  signe  de  la  lon- 
gue {dîrgha)j  ajouté  aux  caractères  qui  désignent  cha- 
que note,  donnait  naissance  aux  groupes  suivants*  : 

:*•    e    :p    Jif^^rr^»        ,  j  j  j  j^^ 

Avec  le  signe  de  valeur  brève  {votu),  les  mêmes  ca- 
ractères formaient  des  groupes  d'aspect  différent  : 


^ 

u 


j<   ^  2  ô  5  -  ^j  I  I  I  I  f 

Notation  nrthmique  des  durées  de  temps.  —  La 

théorie  moderne  kamâtique  diffère  un  peu  de  la 
méthode  sanscrite  pour  la  manière  de  représenter  les 
durées  de  temps;  dans  les  dénominations,  comme 
dans  les  signes  qu'elle  emploie  pour  leur  désignation, 
on  reconnaît  toutefois  ceux  de  l'époque  classique'. 
Ces  dififérentes  durées  sont  : 

Anudruthà   ^   représentant  1  unité  de  temps. 


Dn]th&          0 

—          2 

Làgu               1 

—          4 

Guru            U 

—           8 

Pluthà          3 

—         12 

Kaknpath&  -|- 

—         16 

Les  7  tâlas  ou  rythmes,  subdivisés  chacun  en 
5  espaces  (jfttis).  —  Elle  admet  7  sortes  de  tâlas  ou 
rythmes,  subdivisés  chacun  en  5  espèces  distinctes 
ijàtis);  ce  qui  donne  un  total  de  35  rythmes.  Le 
tableau  suivant  les  représente  en  notation  chiffrée, 
chaque  chiffre  indiquant  «  le  nombre  de  battements 
d*égale  durée  exécutés  dans  une  division  ou  barre^  ». 

l  ET 


TABLEAU  DES  7  TALAS 


DE  LEURS  JATIS 


KOM 

des 

TALAS 

NOM    DBS   JATIS 

Ghalnrûshra 

Tfsbra 

Mfshra 

Cûndha 

Sankirna 

Dhrava 

4,2,4,4 

ou  6,4,4 

3,2,4,3 

7,2,7,7 

5,2,5,5 

9,2,9,9 

Màtsya 

4,2,4 

3,2,3 

7,2,7 

5,2,5 

9,2,9 

Rûpaka 

4,2 

3,2 

7.2 

5,2 

9,2 

Jhampa 

4.1.2 

3,1,2 

7,1,2 

5,1,2 

9,1,2 

Triputa 

4,2,2» 

3,2,2 

7,2,2 

5,2,2 

9,2,2 

Atatàia 

4,4,2,2 

3,3,2,2 

7,7,2,2 

5,5,2,2 

9,9,2,2 

Bkatàla 

4 

3 

7 

5 

6 

I.  Voir  chap.  IV,  p.  290  et  soir. 


On  peut  traduire  les  chiffres  de  ce  tableau  par  les 
signes  correspondants  des  durées  de  temps.  Ainsi  la 
jdti  caturasra  du  dhruva-tdla,  par  exemple,  s'écrira 

c<  lOll  »  ou  4,  2,  4,  4,  et  se  jouera  aussi  bien  (en  inter- 
vertissant l'ordre  des  chiffres  ou  séries  de  battements) 
2,  4,  4,  4,  ou  4,  4,  2,  4,  ou  4,  4,  4,  2,  ou  même  6,  4,  4 
(bien  que  cette  dernière  disposition  soit  théorique- 
ment défectueuse). 

Les  particularités  du  battement^.  —  L'adaptation 
d*un  tâla  à  un  air  s'appelle  grahd  et  présente  4  cas  : 

i°  sâma  :  le  1'^  battement  du  tâla  tombe  sur  la 
l'«  noie  de  Tair; 

2»  anayatd  :  l'air  commence  après  le  1"  battement, 
qui  tombe  sur  un  temps  vide; 

3®  atiyita  :  le  tâla  continue  après  la  fin  du  mor- 
ceau, et  le  dernier  battement  tombe  aloi's  sur  une 
pause; 

4<>  vichâma  :  tout  cas  différent  des  précédents;  par 
exemple,  quand  le  battement  tombe  sur  une  note  liée 
à  la  précédente  et  commençant  une  barre. 

Les  barres  ou  divisions  rythmiques  \  —  Les  bar- 
res {gïtatalu}  ne  divisent  pas,  comme  dans  la  musi- 
que européenne,  la  mélodie  en  mesures  d'une  durée 
égale;  ces  divisions  marquent  la  fin  d'une  phrase  ou 

d'un  membre  de  phrase,  par  un  trait  vertical  «  |  » 

ou  horizontal  «  — ^  »,  au  gré  du  compositeur.  A  la 
fin  des  périodes  soumises  à  la  répétition,  ces  barres 
sont  doubles  u  ||  »  ou  t<  =  »;  de  même  à  la  fin  du 
morceau,  qu'on  peut  encore  indiquer  par  le  signe, 


que  nous  connaissons,  de  la  fleur  do  lotus  ^0^ 


ou 


par  le  signe 


La  notation.  —  Il  n'y  a  pas,  du  reste,  pour  la  nota- 
tion, de  règle  fixe;  chaque  auteur  suit  la  méthode  <te 
son  choix.  Généralement  on  n'emploie  pas  de  portée, 
jamais  d'armature.  Les  notes,  placées  sur  une  seule 
ligne,  sont  surmontées  ou  souscrites  d'un  petit  trait 
ou  d'un  point,  parfois  de  plusieurs,  pour  l'indication 
des  octaves  [sthâyis),  qui  sont  toujours,  en  théorie, 
au  nombre  de  3,  bien  que  certains  instruments, 
comme  le  luth  (vinâ),  aient  parfois  une  étendue  de 
près  de  4  octaves. 

Système  du  Bengale.  —  Un  musicien  contempo- 
rain, du  Bengale,  le  professeur  Kshetra  Mohana  Gos- 
vaml',  a  essayé  de  faire  adopter  une  notation  sur 
3  lignes,  chacune  correspondant  à  une  octave;  mais 
l'ancienne  méthode  est  toujours  plus  communément 
suivie,  comme  suffisant  aux  nécessités  du  système 
national  hindou. 

Désignation  des  dièses  et  des  bémols^.  —  Toute- 
fois, dans  la  pratique  moderne,  on  a  senti  le  besoin 
de  ne  plus  s'en  tenir  aux  seules  indications  de  la 
théorie,  pour  apprendre  à  reconnaître  les  notes  bais- 
sées ou  élevées  des  nombreux  modes  dans  lesquels 


2.  Notre  traduction  de  la  valeur  de  durée  des  noies  u'est  qu'ap- 
proiimalive  :  dans  le  1*'  cas  le  signe  dirgha  indique  seulement  que  la 
note  est  longue;  dans  le  2*  cas,  le  signe  votu  la  rend  brève  (Day,  ouvr. 
cité,  p.  36). 

3.  Comp.  ch.  IV,  p.  297  et  300.  —  Nous  conservons  ici,  comme  dans 
le  cours  de  ce  chapitre,  Torlhographe  barbare  donnée  par  le  cap.  Day 
(V.  ouvr.  cité,  p.  36). 

4.  Day,  oiwr.  cité,  p.  36. 

5.  Le  triputa  ehaturatra  est  très  communément  employé,  sous  le 
nom  d«  àdi-làla,  dans  les  javadis  et  autres  chansons  d'amour. 

6.  Day,  ouvr.  cité,  p.  37. 

7.  Id.,  p.  35. 

8.  S.  H.  Tagore,  Six  Principal  ild{jras,  Introduction,  p.  41.  ^  Comp. 
ch.  II,  p.  272. 

9.  Id.,  p.  43. 
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les  mélodies  hindoues  sont  écrites,  mais  de  marquer, 
dans  le  morceau  même,  par  des  signes  spéciaux  les 
ttvra-s^varas  (notes  diésées),  ou  les  ati-tivras  (sur-diè- 
ses), et  les  komala-svaras  (notes  bémolisées),  ou  les 
ati-komalas  (sur- bémols).  Pour  indiquer  le  dièse,  on 

surmonte  la  noie  d'un  drapeau  ou  patdkâ  «  P  »  ;  pour 

,.a,.b,..aié..,».u,u.,.„..,s,g„po,„u.|S.. 

Le  bémol  s'indique  à  Taide  d'un  triangle  ou  trikona 
«  J^  »,  qu'on  surmonte  également  d'un  point  pour 

O 

marquer  le  double-bémol  «  /\  ». 

Antres  signes  de  la  notation  dn  Bengale  ^  —  Pour 
la  notation  des  nombreux  morceaux  de  musique,  soit 
ancienne,  soit  moderne,  publiés  par  lui,  le  ràja  S. 
M.  Tagore  employait  encore  quelques  autres  signes; 
ils  lui  servaient  notamment  à  marquer  la  mesure 
et  le  rythme.  Dans  cette  théorie,  l'unilé  de  temps 
(mât ni)  est  le  hrasva  (brève),  qu'il  écrit  rhasva,  et 
indique  par  un  petit  trait  perpendiculaire  placé  au- 
dessus  de  la  note  «  i  »;  2  unités  de  temps  {dîrgha:= 
longue)  se  traduisent  par  deux  de  ces  traits  «  ii  »; 
3  unités  (phita),  par  trois  traits  «  m  ».  La  moitié  du 
temps  {ardha-màtrâ)  se  marque  par  le  signe  du  crois- 
sant [ardha-candra-cihna)  «  \y  »  ;  le  quart  (anu-mâtrà), 

par  le  signe  dhamaru  «  y\  ».  Ou  bien  on  englobe 


les  diverses  notes  d'un  temps  à  l'aide  du  signe  ban- 
dhani  «  |  |  »,  et  le  signe  de  la  valeur  totale 

de  durée  de  ces  doubles,  triples,  quadruples  croches, 
etc.,  est  figuré  sur  une  seule  des  notes  ainsi  liées. 


Ainsi 


I  1      I   =  "^  ^ 


=n 


Le  battement  de  la  mesure  {tâla)  comprend  deux 
Actions,  le  frappé,  âghdta  «  &  »,  et  le  repos,  virâma 
<(  O  ^t  clont  les  signes  se  placent  encore  sur  la  note, 
au-dessus  de  celui  qui  marque  déjà  la  durée  de  temps. 
Le  premier  battement  d'un  tâla  s'indique  par  le  signe 
((  ifa  »,  etc.,  etc. 

Air  de  S.  H.  Tagore  en  notation  indigène  et  en 
transcription  européenne.  —  L'exemple  suivant,  tiré 
du  recueil  de  mélodies  composé  et  publié  par  S.  M. 
Tagore,  sous  le  titre  English  Verses  set  to  Uindu  Music 
(p.  105),  permettra  de  se  rendre  mieux  compte  encore 
de  ce  système  de  notation.  Le  morceau,  The  Child's 
first  Grief,  est  noté,  comme  tous  ceux  du  recueil,  à 
la  fois  d'après  la  méthode  hindoue  (h  cela  près  que 
les  notes  sont  indiquées  non  pas  en  caractères  sans- 
crits ou  bengalis,  mais  à  Taide  des  7  lettres  usitées 
en  Angleterre  pour  désigner  les  notes  de  la  gamme  : 
C,  D,  E,  etc.),  et,  en  regard,  d'après  le  système  euro- 
péen. La  mesure  est  celle  appelée  Thoongree,  com- 
portant 4  mâtrds  à  la  barre'. 


The  CUld's  first  Grief. 


Joqeeah    —  Thoongree 


+         o 

lA      I 


I 


o 
I 


D      r      G     G 


+       o       s      o 
U    lA     I       I 


A    A     G    B 


OÇ!  ecie  mjf   ^-^efc    êcjA  to  me!  ^ 


Oh!  call  my  bro^therback  lo   me!  1 


4-        o  I       O 

lA    lA     I      I 


G    F 


III 


I. 


+      o 

La  I. 


O 


D     c      JB 


coa-notp6Mja/.f(w€j1î0e4juiTi.ine*com£ôvp^         can  nol  play   a.   lone;   The  summer  cornes  with 


+ 

1 

1 

1 

0 

+     o 

1 

s     o 

lA 

toS 
III 

.    G 

F 

£ 

X) 

r  c 

ï    D 

Q        o      o 

O    o 

j»  J'  J'  J>  ji  I J' j,  J>  ji  I  j.  i 


fCowex  axQ  -Bce-,  SfÇ^&x  is  mu  iraA&ez,  aonc^? 


flowerand  bee;Where    is    my   bro.ther       gone 


Les  râgas  ou  mélodies -types.  —  Le  râga  dans  le- 
quel est  écrite  cette  mélodie,  d'une  tonalité  bizarre, 
est  le  Jogeeah;  —  ce  qui  veut  dire  que  l'auteur  a 
employé  le  mode  ou  échelle,  ainsi  que  les  notes  usi- 
tées dans  ce  type,  dont  il  devait  en  outre  s'attacher  à 
faire  ressortir  le  caractère,  en  appuyant  sur  certaines 
notes,  en  détachant  les  autres,  en  ménageant  l'intro- 
duction dans  le  thème  de  certains  traits  ou  ornemen  Is. 

Leurs  formes.  —  En  fait,  plusieurs  mélodies  assez 


différentes  peuvent  être  écrites  à  Taide  des  notes  d'un 
seul  râga.  Dans  le  katlika,  ou  manuel  des  échelles 
musicales  karnâtiques,  le  çrUrâga  est  donné  sous  la 
forme  suivante,  indiquant  seulement  l'ordre  de  suc- 
cession des  notes  : 

Echelle  ascendante  :  sa  ri  ma  pa  ni  sa; 

Echelle  descendante  :  sa  ni  pa  dha  ni  pa  7na  ri  ga 
ri  sa. 

Supposons  qu'on  ait  noté  ce  râga  comme  ci-après  : 


Çri-ràga.' 


Cette  notation  est  évidemment  susceptible  de  nom- 


1.  Id.,  p.  43-46. 

2.  Elle  difTère  de  la  mesure  druta-tritdli,  qui  a  également  4  mâtrds 
à  la  barre,  par  la  Taçon  de  batlre  le  frappé  et  le  repos  (S.  M.  Tagore, 
Engliih  Versei  tet  to  Hindu  Afuiie,  p.  vi). 


breuses  interprétations';  el,  sans  les  enseignements 
de  la  tradition  orale,  sans  connaître,  dit  le  cap.  Day, 
la  mûrchand  propre  à  ce  rdga,  il  est  absolument  im- 

3.  Day,  oucr.  cité,  p.  39-40.  —  Comparer  ce  que  noui  disons,  ch.  IV, 
p.  323,  au  sujet  de  l'exemple  du  râga  vasanta,  donné  d'après  Soma. 
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possible  à  tout  musicien  d'arriver,  de  lui-même,  à 
rinlerpréler  tel  qu'il  doit  l'être,  c'est-à-dire  comme 


ci-dessous  (Tornement  marqué  «  \y^  »  est  une  sorte 
de  trcm6/é,  impossible  à  rendre  sur  le  piano*)  : 


Çrl-r&ga« 


Andante 


rail. 
Ir    b 


a  Tempo 


rail. 


Â jP"dTrifrin,j,iji,nu"rMn 


Lear  exécution.  —  Le  cap.  Day  nous  apprend'  que 
l'exécution  des  râgas,  anciennement  divisée  en  4  par- 
ties ou  jouée  dans  4  mouvements  {âsthayî,  antâra, 
sanchari,  abhoga^),  ne  comporte  plus  aujourd'hui  que 
deux  mouvements. 

L'alâpa.  —  Le  l»'  est  Valdpa^,  qui  présente  la  suc- 
cession non  mesurée  des  notes  du  rdga,  conformé- 
ment aux  règles  de  la  vâdin,  des  samvddins,  etc.,  sans 
rester  conQné  dans  un  rythme  particulier  :  c'est  une 
sorte  de  rhapsodie  abondant  en  fioritures  et  orne- 
ments de  toutes  espèces,  qui  correspond  approxima- 
tivement à  V adagio  d'une  sonate,  où  l'exécutant  peut 
donner  libre  carrière  à  son  talent  d'improvisation,... 
et  où  une  si  grande  part  est  laissée  à  la  fantaisie  du 
musicien,  qu'il  est  impossible  d'établir  aucune  règle 
fixe  pour  la  composition  d'un  aldpa.  Les  phrases  va- 
rient de  longueur,  tantôt  lentes  et  suivies  de  modu- 
lations rapides,  tantôt  se  succédant  dans  un  ordre 
inverse.  La  voix  concourt  rarement  à  l'exécution  d'un 
aldpa,  si  ce  n'est  en  unisson  avec  un  instrument,  ou 
bien  soutenue  par  Taccompagnement  simple  des  cor- 
des libres;  et  c'est  un  simple  fredonnement,  ou  une 
sorte  de  vocalisation  faite  à  l'aide  de  certains  mots 
sans  signification,  tels  que  té,  ré,  né,  tom^,  etc.  Ce 
n'est  qu'exceplioniiellement  qu'elle  s'accompagne 
du  jeu  des  instruments,  qui  reprennent  la  mélodie 
en  exécutant  des  variations  et  imitations  dans  le  goût 
du  rdga. 

Le  madhyama-kâla.  —  Le  2«  motif  d'un  rdga  est  le 
madhyama-kdla,  sorte  de  scherzo,  de  construction 
plus  symétrique  que  le  précédent  et  d'un  rythme 
mieux  réglé.  Il  en  diffère  encore  par  le  caractère  vif 
et  saisissant  de  la  musique,  par  un  mouvement  plus 
rapide,  surtout  dans  sa  deuxième  portion.  Dans  l'exé- 
cution d'un  rdga,  on  sépare  généralement  par  une 
courte  pause  V aldpa  et  le  madhyama-kdla,  de  même 
que  les  deux  parties  de  ce  dernier. 

Les  gamakas  ou  modes  de  saccession  des  notes  ^. 
—  La  succession  des  notes  est  réglée  par  des  maniè- 
res diverses,  appelées  gamakas,  au  nombre  de  9,  qui 
sont:  1<»  Yarohdna  ou  montée;  2®  Vavdrohdna  ou  des- 
cente; 3°  le  dhdlii  ou  alternance;.4<>  le  sphurita  ou 
répétition  ascendante;  5®  le  kampita  ou  tremblé;  ô® 
Yahatd  ou  coulé,  glissé;  7»  lepratyahalâ  ou  répétition 
descendante;  S»  le  tripastyd,  où  la  U«  et  la  2«  nate 
sont  répétées  trois  fois  et  la  3*  deux  fois  (uuv  |uwu(-w  | 
ou  uw»^|v-/ww|uww|);  9»  Vandhola,  dans  lequel  les  2 
premières  notes  et  la  4«  ont  une  valeur  de  durée 
brève,  la  3"  étant  longue  (wv^-u). 

Grand  nombre  des  râgas  modernes.  —  Le  nombre 
des  rdgas  modernes,  dont  les  noms,  la  structure  et 
les  caractères  diffèrent  extrêmement  suivant  les  di- 
verses contrées  de  l'ipde  et  suivant  les  systèmes,  est 


1.  Day,  oijcr.  eitéj  p.  40,  note. 

2.  Id.,  p.  40-41. 

3.  Voir  plus  loin,  p.  330. 

4.  Comp.  cb.  IV,  p.  314. 

5.  V.  S.  M.  Tagore,  A  few  Speeiment  of  Indicux  Songs,  p.  1. 


considérable.  Le  kaltika  karnâlique  du  Sud  en  énu- 
mère  et  en  définit  jusqu'à  327,  répartis  inégalement 
entre  les  72  modes  dont  nous  avons  donné  l'échelle. 
On  en  trouvera  la  liste  complète,  avec  leur  disposi- 
tion ascendante  et  descendante,  dans  l'ouvrage  du 
cap.  Day,  p.  47-56.  Les  échelles  les  plus  populaires 
sont  Mâyamdlavagaula,  Ndta-Bhairavi,  Kdrahdraprya, 
Hanuma-todi,  Hârikambogi,  Dehra-çankdrabharna,  Cha- 
landta,  Kdmavddini,  Matsyakaliâni,  Jdlavardli,  etc.  De 
même,  les  rdgas  plus  communément  employés  sont 
bhupdli,  consacré  surtout  à  l'expression  de  la  beauté; 
mangari,  de  la  bonté;  bhairavi,  de  la  colère;  ndta,  du 
courage;  mdlava,  de  la  crainte;  çrî,  de  l'héroïsme; 
bhangala,  du  merveilleux. 

Chacun  des  râgas  est  affecté,  par  la  théorie  moderne 
comme  dans  la  doctrine  classique'',  à  telle  heure  du 
jour  ou  de  la  nuit  et  à  telle  saison  de  Tannée.  Celte 
sorte  d'horaire"  varie  d'une  école  à  l'autre;  mais, 
bien  que  puériles  à  nos  yeux,  ces  distinctions  sont 
toujours  rigoureusement  suivies  encore  aujourd'hui 
par  les  musiciens  et  les  amateurs  les  plus  éclairés, 
à  tel  point  que  l'on  considérerait  comme  une  marque 
d'ignorance  ou  une  faute  de  tact  de  demander  ou  de 
poursuivre  l'exécution  d'un  rdga  à  toute  autre  heure 
que  le  moment  propice  fixé  par  la  tradition. 

LES   DIVERSES  ESPÈCES   DE   COMPOSITIONS  MÉLODIQUES 

MODERNES 

Les  compositions  musicales  présentent  toutes,  dans 
l'Inde,  le  caractère  de  la  mélodie.  Bien  que  ces  chants, 
dépourvus  de  ce  que  nous  appelons  harmonie  ou  or- 
chestration, aient,  à  nos  yeux,  de  très  grandes  ressem- 
blances les  uns  avec  les  autres,  les  divers  systèmes 
hindous  les  différencient  soigneusement  et  soumet- 
tent les  nombreuses  variétés  qu'ils  ont  ainsi  distin- 
guées à  des  règles  spéciales  et  précises,  fixant  leur 
forme,  leur  coupe  et  leur  mode  de  composition. 

La  forme  habituelle  des  mélodies.  —  D'une  ma- 
nière générale,  un  chant  hindou,  écrit  à  la  fois  pour 
la  voix  et  pour  la  musique  instrumentale,  se  com- 
pose de  plusieurs  parties,  au  nombre  de  2,  de  3  ou 
de  4,  qui  sont  disposées  de  façon  différente  et  plus 
ou  moins  complète,  suivant  l'espèce  particulière  de 
mélodie  à  laquelle  on  a  affaire. 

Système  karnâtiqne ^  —  Dans  le  système  karnâ- 
tique  ou  du  Sud,  ces  divisions  consistent  en  :  !<>  une 
sorte  de  refrain  appelé  pallevi;  2°  une  réplique  ou 
anupallevi;  3°  enfin  un  certain  nombre  de  motifs  ou 
couplets,  ordinairement  en  nombre  impair,  désignés 
par  le  mot  charanam. 

Système  hindonstani  *o.  —  Dans  le  système  hin- 
doustani,  ou  du  Nord,  la  forme  de  la  mélodie  change; 


6.  Day,  ouïr,  cite,  p.  42-43.  Comp.  Samg.-ratn.,  III,  83-94. 

7.  Comp.  cil.  IV,  p.  315. 

8.  Figuré  dans  l'ouvrage  du  cap.  Day,  p.  41  (syslèmo  karni(iquo). 

9.  Day,  ouvr.  cité,  p.  60. 

10.  Voir  S.  M.  Tagoro,  A  few  Spécimen»  of  Indian  Songs. 
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elle  comprend  généralement  les  divisions  suivantes, 
ou  motifs  distincts,  qui  se  succèdent  dans  Tordre 
indiqué,  sans  être  toujours  toutes  employées.  Ce 
sont:  10  toujours  une  âsthâyl;^^  toujours  également 
une  ou  plusieurs  antârâs;  3*  parfois  une  samcâri; 
4°  parfois  un  âbhoga. 

Caractères  des  mélodies  hindoues.  —  Dans  son 
Traité  sur  la  musique  de  l*Hindoustan^,  le  cap.  N.-A. 
Willard  avait  déjà  résumé  assez  exactement  les  ca- 
ractères de  la  mélodie  hindoue,  et  ses  observations, 
que  nous  traduisons  librement,  s'appliquent  aussi 
bien  à  la  musique  du  Sud  qu'à  celle  du  Nord  : 

i°  Les  motifs  sont  courts,  mais  comportent  des 
répétitions  ou  des  variations  qui  viennent  augmenter 
la  longueur  des  mélodies; 

2*  Elles  participent  plus  de  la  nature  du  rondo  que 
d'aucune  autre  forme  de  composition  européenne,  le 
morceau  étant  régulièrement  terminé  par  la  répéti- 
tion du  premier  motif,  parfois  de  la  première  mesure 
ou  de  la  première  note  de  cette  mesure; 

3"  Les  répétitions  de  mesures  ou  de  membres  de 
phrases  sont  fréquentes,  avec  de  légères  variations, 
la  plupart  ad  libitum; 

4*»  Les  pauses  ou  points  d'orgue  peuvent  être  pro- 
longés au  gré  de  l'artiste,  qui  jouit  d'une  très  grande 
liberté  d'exécution. 

On  peut  ajouter  que  le  mouvement  est  sujet  à  de 
nombreux  changements,  que  le  chant  se  trouvo  coupé 
fréquemment  par  de  véritables  récitatifs  ad  libitum. 
Le  rythme  est,  en  général,  très  marqué,  mais  bien 
moins  régulier,  surtout  pour  les  couplets,  que  dans 
notre  musique.  Les  finales  présentent  une  physiono- 
mie très  particulière,  ou  plutôt  les  airs  semblent  tota- 
lement dépourvus  de  conclusion,  car  ils  finissent  très 
souvent  sur  ce  que  nous  appellerions  un  temps  faible 
ou  levé,  et  même  sur  le  dernier  temps  de  la  mesure, 
sans  le  retour  obligatoire  de  la  tonique.  On  veut  ex- 
pliquer cette  coutume  bien  orientale  par  ce  fait  que 
ces  courtes  mélodies  étaient  soumises  à  des  reprises 
ou  da  capo,  surtout  les  chansons  populaires  à  cou- 
plets ;  mais,  en  supposant  que  ces  ballades  se  termi- 
nassent par  une  véritable  conclusion,  analogue  à  nos 
finales,  celle-ci  n'est,  en  tout  cas,  jamais  indiquée 
dans  les  airs  notés.  Les  traits  et  embellissements  dont 
elles  sont  comme  à  plaisir  surchargées,  les  modifica- 
tions fréquentes  de  mouvement,  de  mesure,  de  rythme 
en  un  mot,  l'emploi  des  nombreuses  échelles  à  inter- 
valles variables,  si  déconcertants  pour  nos  oreilles, 
etc.,  rendent  difficile  la  traduction  exacte  en  notation 
européenne  de  la  plupart  des  mélodies  hindoues. 

L'interprétation  indigène;  les  chanteurs*.  —  Il 
est  même  assez  rare  de  les  entendre  bien  interprétées 
par  la  généralité  des  chanteurs  indigènes,  qui  s'ingé- 
nient sottement,  pour  faire  valoir  leur  virtuosité,  à 
masquer  l'air  sous  d'innombrables  ornements,  et 
finissent  par  le  rendre  méconnaissable.  D'autre  part, 
leur  méthode  de  chant,  surtout  dans  le  système  kar- 
nâlique^,  est  très  défectueuse,  el  leur  voix  manque 
en  général  de  volume.  Ils  ne  la  cultivent  pas,  dans 


1.  Editînn  citée,  p.  62. 

2.  Hay,  ouvr.  cité,  p.  60  et  86. 

3.  Si  leur  musique  cxt,  en  général,  plus  apprêtée  et  moins  agréable, 
leur  éducation  et  leurs  connaissances  tiiéorique.'i  moins  grondes,  les 
chanteurs  tiindouslanis  ont,  pour  la  plupart,  une  voix  plus  belle  et  plus 
travaillée;  leur  style  est  plus  mille  et  leur  exécution  est  très  appréciée, 
même  dans  le  sud  do  l'Inde;  la  douceur  et  la  souplesse  de  leur  idiome 
permet  une  plus  facile  adaptation  des  paroles  au  chant,  et  lui  ajoute  un 
charme  de  plus  (Day,  ouvr.  cité,  p.  86). 

4.  A  Treatise  on  the  mmie  of  HindooUan,  p.  101-107. 

5.  A  few  Spécimen*  ofindian  Songs,  p.  1-104. 


ridée  qu'une  pratique,  même  modérée,  lui  est  préju- 
diciable, et  en  restreignent  retendue,  par  leur  ha- 
bitude de  traîner  le  son  en  une  multitude  de  petites 
inflexions,  et  par  leur  prédilection  marquée  pour  les 
noies  de  tête,  exemptes  de  naturel  et  d'un  contrôle 
difficile.  Un  artiste  indigène  chante  rarement  debout, 
et  ses  eiloris  pour  se  faire  entendre  l'amènent  aux 
plus  plaisantes  grimaces.  Quant  aux  femmes,  elles 
commencent  à  chanter  beaucoup  trop  jeunes  :  leur 
voix  se  casse  et  devient  dure  et  perçante. 

Impression  produite  snr  les  Européens.  —  Ce 
sont  les  mauvaises  interprétations  de  ce  genre  qui 
ont  tendu  à  discréditer  la  musique  de  l'Inde,  et  ont 
été  cause  de  l'impression  défavorable  trop  souvent 
produite  sur  beaucoup  d'auditeurs  européens  des 
moins  prévenus.  Il  existe  cependant,  encore  à  l'heure 
actuelle,  des  chanteurs  indigènes  dont  la  voix  est 
merveilleusement  douce  et  souple,  qui  savent  exécuter 
avec  goût  et  simplicité  leurs  propres  compositions, 
et  faire  ressortir  le  charme  véritable  des  exquises 
mélodies  nationales  tour  à  tour  pathétiques  et  ten- 
dres, gracieuses  et  légères,  gaies  et  brillantes,  plain- 
tives et  mélancoliques,  et  dont  le  principal  mérite,  à 
travers  une  variété  infinie  de  nuances,  est  le  senti- 
ment, la  douceur  et  le  naturel. 

Nous  ne  pouvons,  à  notre  grand  regret,  faire  sen- 
tir par  un  nombre  suffisant  d'exemples  la  vérité  de 
cette  appréciation.  Nous  bornerons  donc  notre  choix 
à  quelques  rares  spécimens,  au  cours  de  l'étude,  à 
laquelle  nous  allons  procéder  rapidement,  des  difTé- 
rents  genres  de  mélodies  hindoues,  —  en  renvoyant 
le  lecteur,  pour  de  plus  amples  détails,  aux  ouvrages 
souvent  cités  du  cap.  Willard*,  de  S.  M.  Tagore**  et 
du  cap.  Day*. 

/«  Les  mélodies  du  système  karnâtique  (Exemples). 

Exercices  d'école.  —  Les  sâralas,  gentu-versis,  alam- 
kâras,  sont  de  simples  exercices  d'élèves;  on  peut, 
dans  une  certaine  mesure,  en  dire  autant  des  thânas, 
qui  servent  à  l'étude  de  quelques  difficultés  d'exécu- 
tion des  râgas,  et  se  jouent  sur  la  vînâ. 

Gîta.  —  Les  mélodies  les  plus  simples  sont  appelées 
gitas;  elles  sont  de  2  sortes  :  les  pilldri-gîtas,  hymnes 
anciens  en  l'honneur  du  dieu  Pill&ri  ou  Ganeça,  dont 
le  SamgUa-pârijâta  mentionne  déjà  4  spécimens;  et 
les  ganarâga-gitas,  analogues  aux  premiers. 

Prabandha.  —  Les  prabandhas  sont  des  composi- 
tions ordinairement  plus  longué's  que  les  précédentes, 
et  divisées  en  2  ou  3  parties  ou  khandas'^. 

Svarajota.  —  Les  svarajotas  sont  des  odes  ou  bal- 
lades populaires,  dont  les  paroles  chantent  la  louange 
d'une  divinité  ou  d'un  héros  célèbre  :  on  les  trouve, 
en  raison  de  leur  grande  facilité  d'exécution  et  de 
leur  simplicité,  dans  toutes  les  bouches.  Elles  com- 
prennent un  refrain  ou  pallevi,  qui  se  répète  après 
l'exécution  de  Vanupallevi,  ou  courte  réplique  sur  un 
mètre  et  un  sujet  analogues,  —  et  après  chaque  cou- 
plet ou  stance  (charanam)^  d'une  facture  généralement 
différente. 


6.  The  Afusic...  ofeouthern  India,  p.  65-90. 

7.  Dans  la  théorie  classique,  le  prahandha  (liaison)  est  une  eompi^' 
sition,  paroles  et  musique,  comprenant  :  1*  de  2à  4  dhdlus  (éléments, 
motifs),  Vudyrdha  ou  début,  le  melâpcika,  sorte  de  liaison  entre  le 
précédent  et  le  suivant;  le  dliruva,  motif  fixe  dans  le  prabandha 
(comme  Vudyrdha)  ;  et  Vdbhoga  (expansion);  —  2*  6  anija»  ou  membres 
(éléments  constitutifs,  comparés  aux  mains,  aux  pieds  el  aux  yeux  de 
l'organisme  humain)  :  svara^  biruda,  pada  ou  akshara,  tena,  pdia  et 
tdJa,  c'est-à-dire  notes  musicales,  texte,  rythme,  mesure,  etc.  (Samg.» 
ratn.f  IV,  7-12  et  suiv.;  Bdga-vib.,  IV,  p.  5). 
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On  pourra  se  rendre  compte  de  la  grâce  légère  des 
svara jotas,  par  la  mélodie  »  Sami  Dia  mera  »,  que 
iioas  reproduisons  ci-dessous.  G*est  une  des  plus  an- 


ciennes de  ce  genre;  elle  est  écrite  dans  une  échelle 
pentatonique,  et  sa  conclusion  indécise  mérite  d'être 
relevée*. 


Pallevi 
Moderato 


Svarajota  * 

«  Sami  Dia  Mera  » 


^^ 


£ 


^ 


Râga  Mohanna..  Tâla  Âdi 


î 


^^ 


^^ 


é  î'^^tJ 


Anupallevî 


^ 


Stanzas  1. 


^  r  L'rcjr  ir  ^p 


i  nPi  J:£]iJ'jj:j.nir  pt  ^r 


Z.poco  a  poco 


j,  ^^rrLTiXrtfcr^^ 


rail. 


Le  second  exemple,  très  récent  au  contraire,  <c  Kamini  Yinaisa  »,  est  également  des  plus  connus*. 


Svarajota  * 

«  Kamini  Viitaita  >• 


Allegro 


Râga  Çankârabharna 


,i  ijijj  JJi 


à 


j  j.'i.nia^ 


i.  Day,  ottor.  cité,  p.  68. 
2.  li,,  p.  70. 


*  Elirait  de  l'ouvrage  da  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autoriMlion  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C«. 
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Vernam.  —  Assez  semblables  aux  précédents,  les 
vernanis  présentent  cependant  plus  de  recherche  el 
sont  d'une  exécution  plus  difficile.  Ils  consistent  en 
une  introduction  avec  paroles,  que  termine  habituel- 
lement un  passage  solfié.  Suivent  des  slances  ou 
couplets  également  solfiés,  après  chacun  desquels  ou 


chanie  un  refrain  (pa/Zeti),  sur  des  paroles  célébrantles 
exploits  d'une  divinité  guerrière  ou  d'un  héros  illustre. 
Un  des  plus  simples  vernams  est  celui  que  nous 
reproduisons  ci-dessous  u  IntaModi^  »;  mais  ce  n'esl 
là  qu'un  thème,  qui  sera  étendu,  varié,  chargé  de 
fioritures,  au  gré  de  l'exécutant. 


Vernam  * 

ft  Inta  Modi  » 


ÂIl6grO  (IntroductioD  avec  paroles) 


gri^n 


Râga  Saranga.-Tâla  Adi. 


^  CrJ^g[Ji 


4  ^''^^pLrit 


poco  accet  (sansparoles) 


if  l-  iyu 


Pallevi  (à  la  fin  dechaquestanza) 

a  Terapo 


^ 


1.  Day,  oucr.  cité,  p.  77. 


*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-K.  Day,  arec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  G». 
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{  LTÙ-J^ll^^ 


Stanzas,  ad  Nb  1 


£;ir^rp^^" 


^^'rf  rgr?K^rr^^ii 


3   a  Tempo 


adiiù 


r^Qu>f^-iD\\ 


Çankâ-Ternams.  —  Les  çankâ-vemams  sont  calqués 
sar  les  vernams;  mais  le  mouvement  est  moins  ra- 
pide; ils  abondent  également  en  florilures,  el  sont 
d'an  style  très  travaillé.  Chantés  habituellement  dans 
les  concerts-pantomimes  eippelés  nautchs,  ils  ont  en 
vue  l'expression  de  sentiments  marqués,  que  ren- 
dent, d'autre  part,  la  mimique  et  les  danses  des 
bayadëres. 

Krnthi.  —  Les  chants  sacrés  appelés  krulhis  sont 
non  moins  célèbres  et  populaires  que  les  svarajotas; 
quelques-uns,  transmis  par  les  générations  succes- 
sives, sont  très  anciens.  Ils  furent  remis  en  honneur 
par  le  râja  Sarabhoji  de  Tanjore.  Parmi  les  auteurs 
fameux  de  ce  genre  de  composition,  on  cile  surtout 
le  grand  musicien  Tiâgjarâj  de  Tanjore  (1820-1840), 


qui  perfectionna  le  genre,  et  Tancien  maharaja  de 
Travancore,  Kolashekara,  puis  Siama  Çastri, Diksitalu 
et  Subharaya  Çaslri. 

Ces  hymnes,  dont  les  paroles  cadrent  exactement 
avec  la  musique,  curieux  mélange  de  pathétique  et 
de  gaieté,  sont  joués  dans  une  sorte  d*andante  con 
moto,  et  chantés  avec  expression,  à  la  façon  d'une 
rêverie;  on  y  introduit  tous  les  ornements  qu'on 
désire.  Malheureusement  aucune  notation  ne  peut 
rendre  le  charme  plaintif,  si  facile  à  traduire  sur  la 
v\nâ,  accompagnement  habituel  de  ces  hymnes,  que 
leur  donne  l'emploi  d'agréments  utilisant  des  inter- 
valles moindres  que  le  demi-ton. 

Le  premier  exemple,  «  Upacharam  Chesavaru  », 
est  de  Tiâgyarâj*. 


Pallevi 
ÂDtlante 


Kruthi  " 
«  Upacharam  Chesararu  » 


Râga  Bhairavî..Tâla  Rupacca 


Stanza 


f  ii,rrrrirr'irrMrrrrirriiirrrrririVji 


Le  second,  attribué  à  Kolashekara',  offre  la  parti- 
cularité curieuse  de  l'emploi  des  svara  ksharas  (syl- 
labes-notes), qui  consiste,  tout  en  respectant  l'ordre 
des  notes  prescrit  par  le  râga  et  le  sens  des  paroles, 
à  introduire  dans  le  texte,  sous  certaines  notes,  les 

1.  Day,  ouer.  cité,  p.  71. 

2.  Id.f  p.  72. 


syllabes  mêmes  qui  servent  à  les  désigner  (sa^ri^^; a, 
etc.).  Par  exemple,  les  premières  paroles  du  chant 
suivant  sont  :  «  SarasaSamamukhapara  nava7na...  »; 
or,  les  syllabes  sa  et  ma  du  texte  sont  placées  exac- 
tement sous  les  notes  sa  et  ma  du  chant. 


*  Exlrail  de  l'ouvrage  du  cip.  C.-R.  Day,  avec  TautorisatioD  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C*. 
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Kruthi* 

«c  Sarastt  Samamukha  » 


Pallevî 
Moderato 


Râga  Kamachi..TâIa  Adi 

pi  j  ^ 


«x> 


«v> 


Anupallevi 


StaDzas 


ad  lib 


{'  \f  ^  UHI 


Un  troisième  exemple,  «  Smarana  sukam  vo  Ra-     tère  gracieux  à  la  fois  de  rêverie  et  de  grandear  de 
manam  »,  permettra  de  mieux  saisir  encore  le  carac-     ces  hymnes ^ 


Kruthi* 

c  Smarana  tukam  vo  Ramanam  9 


Pallevi 
Moderato 


Râga  Gârudadvâoi.-  Tâla  Eka 


y'i  i^jip^J^U  I  Ml  niy  I  i^^i   ij  I 


nn\'}\}^}  ii^  I  m  ninjnj 


^ 


jji:^jiiiJip 


^ 


1 


Anupallevi 

I  rii  ji  iiifi 


i'  rrrirrriLrrifii^ 


p 


m 


i 


^^ 


1.  Day,  owr.  cité,  p.  73. 


*  Eitrait  de  l'ouvrage  do  cap.  C.-R.  Day.avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  No?eUo  et  G*. 
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Kirthana.  —  Les  kirthanas  ressemblent,  comme 
forme  et  comme  fond,  aux  kruthis;  mais  leur  musi- 
que, plus  simple/réclame  moins  d'ornements;  le  texte 
se  compose  de  paroles  faciles  en  l'honneur  de  quel- 
que divinité.  Ces  hymnes,  introduits  au  Bengale  dès 
le  XIV*  siècle,  y  jouirent  d'une  grande  vogue  auprès 
des  sectateurs  de  Caitanya,  qui  les  chantaient  de  rue 
en  rue,  dans  un  but  de  prosélytisme.  Ils  donnèrent. 


par  la  suite  (vers  le  xvi«  siècle),  naissance,  dans  le 
nord  de  l'Inde,  aux  jâttrâs,  sorte  de  divertissements 
musicaux  à  plusieurs  personnages,  dans  lesquels  on 
représentait,  à  l'origine,  certains  épisodes  de  la  vie 
de  Krishna  ^ 

Le  kirthana  reproduit  ci-dessous,  «  Bàla  Nanna 
Ghala  Brovava  »,  est  un  des  plus  populaires'. 


Pallevî 

Allegretto 


Kirthana  *  ^ 

«  Bâla  Sfanna  Chah  Brovava  »       Raga    Kambodi.  .  Ta  la  Adi 


Stanzas 


Jayadi.  —  Mélodies  légères,  chansons  d'amour, 
berceuses,  telles  sont  les  javadis  du  Sud,  analogues 
aux  tappâs  de  THindoustan,  et  rappelant  quelque 
peu  nos  valses  lentes.  On  les  trouve  à  la  fois  dans  la 
bouche  des  «  nautch-girls  »  et  des  femmes  de  la  haute 
société.  D'origine  relativement  récente,  elles  sont  vite 
devenues  très  populaires;  l'exécution  en  est  plutôt 


simple;  les  paroles  sont  généralement  belles,  et  célè- 
brent entre  autres  les  amours  de  Krishna  et  de  Ràdhâ. 
Les  plus  répandues  sont  u  Anthalona  Telavari  », 
dans  laquelle  l'accompagnement  rythmique  des  cym- 
bales et  des  tambours  marque  le  l'**  et  le  2«  batte- 
ment de  chaque  barre ^,  et  u  Çrl  Sârathâ  »,  très  con- 
nue dans  les  districts  de  Mysore  et  de  Tanjore^. 


Javadis  * 

1*  «  Anthalona  Telavari  » 


Pallevî 


Râga  Çankârabharna..  Tâla  Rupacca. 

Anupallevî 


l' r'pir'r  I 


»w 


Stanzas 


f  h^pii 


1.  s.  H.  Tagore,  A  fevo  Speeifneni  of  Indian  Songé  p.  81,  66. 

2.  Day,  ouvr,  cité,  p.  75. 
C'Z'  Id.,  p.  80. 


4.  M.,  p.  81. 

*  Elirait  do  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Daj,  aTflc  raatoriBation  apéciale 
de  la  maison  Novello  et  G*. 
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Rail.  a  Tempo 


y  (nrMiMi^JJ'i  ^|ffflLJifl  i  in^^ 


2-  «  ÇrîSârathd*  » 


Râga  Eamachi».  Tâla  Rupacca. 


■_  rn  I JT]  rm 


Les  berceuses  proprement  dites  sont  appelées 
palnas. 

Fatham.  —  Les  pathams  ont  beaucoup  d'analogie 
avec  les  javadis  :  ce  sont  des  chansons  éroliques, 
voluptueuses,  d'un  mouvement  lent,  dont  l'usage  est 
fréquent  au  théâtre  et  dans  les  nautchs.  La  musique 
en  est  variée,  la  mesure  irrégulière,  suspendue  par 


une  multiplicité  d'ornements.  Le  plus  populaire  des 
compositeui's  de  pathams  est  Kshattrya. 

Dans  l'exemple  suivant,  «  Yalla  Telia  Vara  »,  le 
mouvement  est  assez  rapide,  sans  être  précipité.  Le 
chant  doux  de  celte  rêverie,  marié  aux  tintements  des 
cymbales  et  souligné  par  les  gestes  de  Texécutant, 
produit,  à  ime  première  audition,  un  effet  saisissante 


Patham  * 

t€  Yalia  Telia  Vara  » 


Rûga  Çankârabharna.^Tâla  Druva. 


Moderato 


f^  rrhn 


fr^rir-  r^; 


1.  Day,  ouvr.  cité,  p.  81. 


*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisatioa  spéciale 
de  la  maison  NoTello  et  C" 
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5 


JJ^lJ.  J.I^'p.J'^e 


j,>  I  fLn'iiMi'n'ir  rcfirri; 


Â'r    >    vf    ni^l'     p'p 


Tallapatham ,  tathram.  —  On  passe  à  un  ordre 
d'idées  tout  différent  avec  les  yallapathams,  hymnes 
fanéraires,  et  les  tathvams,  chants  allégoriques  exé- 
cotés  dans  les  quêtes  religieuses.  Ils  sont  invariable- 
ment écrits  dans  le  râga  Yedukula-kambogi  et  très 
répandus  dans  les  classes  inférieures. 

Layani.  —  Les  lavants  sont  des  chansons  paysannes, 
des  ballades  monotones  en  Thonneur  de  quelque 
héros  guerrier,  avec  ou  sans  refrain.  Elles  sont  inter- 
prétées, au  cours  de  leurs  travaux,  par  les  coolies, 
les  toucheurs  de  bœufs,  les  cipayes,  les  nourrices,  etc. 
A  Tépoqae  du  festival  de  Kâma,  le  dieu  de  Tamour 


indien,  des  lavanis  analogues,  appelées  savais,  à 
deux  parties  se  donnant  successivement  la  réplique, 
chantent  les  amours  de  Krishna  et  de  Ràdhà,  dans 
des  couplets  improvisés  à  Torigine. 

Ce  divertissement  est  connu  sous  le  nom  de  kabi 
(poète)  dans  le  INord^  où  il  a  donné  naissance  à  une 
forme  plus  perfectionnée,  la  pancâlî,  roulant  sur  ctng 
sujets,  à  propos  desquels  les  deux  parties  rivalisent 
de  talent  musical,  d'habileté  poétique  et  d'ingénio- 
sité dans  l'improvisation  des  répliques. 

Voici  un  exemple  populaire  de  lavant,  d'un  style 
très  simple'  : 


Allegro  moderato 


Lavani  * 


Râgamâlikâ.  —  Dans  la  composition  —  assez  rare 
•en  raison  de  la  difficulté  qu'elle  offre  —  appelée 
râgamâlikâ,  u  guirlande  de  rftgas  »,  on  introduit,  à 
Toccasion  de  chacun  des  couplets,  toujours  suivis  du 
refrain,  un  râga  chaque  fois  différent,  et  les  paroles 
doivent  en  contenir  le  nom,  pour  permettre  à  l'au- 
ditoire d'apprécier  la  science  et  le  talent  de  l'artiste. 
Le  rythme  reste  le  même  d'un  bout  à  l'autre.  Le  cap. 
Willard  la  dénomme  rag-sagur,  »  océan  derâgas'  ». 

Pallevi.  —  Lepallevi,  plus  encore  que  la  précédente, 
permet  à  l'habileté  de  l'exécutant  de  se  manifester. 
(Test  une  sorte  de  broderie-variations,  sur  un  thème- 

1.  s.  M.  Tagore,  A  few  Speeimenê  ofindian  Songs,  p.  W,  101. 

2.  Day,  owr.  cité,  p.  83. 

3.  Ouvr.  cité,  p.  103. 


ouverture  donné,  avec  introduction  parfois  d'un  con- 
tre-thème. On  emploie  habituellement,  pour  son  exé- 
cution, 3  sortes  de  mouvements,  un  adagio,  un  mode- 
rato et  un  allegro  ou  scherzo.  A  l'occasion  de  ce  dernier 
mouvement,  l'artiste  improvise  d'ordinaire  différents 
râgas,  réclamés  par  l'assistance;  puis  termine  dans 
le  thème  du  début,  en  ajoutant  quelques  mesures 
dans  le  même  râga^  efn  manière  de  finale.  Pour  mar- 
quer le  rythme,  on  bat  la  mesure,  soit  avec  les 
mains,  soit  avec  un  tambour  {mridanga  ou  gatha)  ;  par- 
fois un  autre  exécutant  fredonne  une  sorte  d'accom- 
pagnement appelé  konnagolu  (ou  en  sanscrit  tâla- 


*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C*. 
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des  musiciens  hindoustanis,  —  la  plupart  des  instru- 
ments modernes  ont  leur  prototype  parmi  ceux  dont 
les  anciens  textes  nous  ont  conservé  la  description 
détaillée,  le  mode  d'emploi,  et  jusqu'à  la  méthode 
d'exécution. 

Traités  sanscrits.  ~  Sans  remonter  à  la  période 
védique,  à  laquelle  nous  avons  affecté  un  chapitre 
spécial*,  le  premier  et  principal  ouvrage  jusqu'ici 
connu  de  la  période  classique,  le  Traité  sur  le  Théâtre 
de  Bhara^ta,  consacre  à  Tétude  du  jeu  instrumental 
plusieurs  chapitres  (XXIX,  XXX,  XXXIII)  ^  Plus  de 
mille  ans  après  (xiii®  siècle),  Çàrngadeva  lui  réserve 
à  son  tour  un  livre  entier,  le  sixième 3.  Il  adopte  la 
division  de  Bharala  en  4  classes,  et  étudie  longue- 
ment les  diverses  familles  et  les  divers  types  d'ins- 
truments, leur  construction,  leur  tonalité  et  leur  jeu. 
Enfin,  400  ans  plus  tard  (1608  ap.  J.-C),  l'ouvrage  de 
Somanâtha,  le  Râga-vibodha,  sera,  en  réalité,  une 
méthode  de  luth  pure  et  simple,  que  termine  la  nota- 
tion originale  de  50  thèmes  mélodiques  spécialement 
composés  en  vue  de  cet  instrument  favori  des  Hin- 
dous*. 

Traités  et  méthodes  modernes.  —  Nous  ne  ren- 
voyons qu'aux  ouvrages  écrits  en  sanscrit,  —  les  seuls 
véritablement  accessibles  pour  nous;  —  mais  la  litté- 
rature musicale  des  si  nombreux  dialectes  modernes 
de  rinde  a  produit  une  quantité  considérable  de 
traités,  de  méthodes  générales  ou  particulières,  la 
plupart,  il  est  vrai,  de  date  récente*. 

La  littérature  bouddhiste  et  jainiste.  —  Les  nom- 
breux ouvrages  de  la  littérature  bouddhiste,  dont  les 
plus  anciens  (400  ans  environ  av.  J.-G.)  sont  proba- 
blement contemporains  de  l'époque  du  Nâtya-çâstra 
original, le  Mahaparambhana-Sutta,  leSâmanna-phale- 
Sutta,  le  Vimâna-Vatthu,  aussi  bien  que  le  Milinda 
Panha^,  fournissent  la  mention  de  divers  instruments. 
Mais  tout  ce  qui  concerne  la  musique,  dans  ces  livres 
écrits  en  pâli,  parait  tiré  ou  traduit  du  traité  sanscrit 
de  Bharata  sur  le  Théâtre,  ou  tout  au  moins  d'un 
ouvrage  didactique  appartenant  à  la  même  époque. 

Nous  pouvons  en  dire  autant  de  l'œuvre  si  riche 
de  la  confession  jainiste,  avec  ses  nombreux  angas 
et  upâîigas.  La  Râyapaseni  (2«  Upânga),  qui  renferme 
l'essence  du  Ndtya-çâstra  dans  la  conception  jainiste, 
énumère  une  soixantaine  d'instruments  de  musique, 
que  le  commentaire  sanscrit,  Malayagiri  (du  xi*  ou 
xii«  siècle),  permet  d'identifier  (éd.  de  Calcutta,  p.  82- 
98  et  plus  loin  p.  128,  129). 


1.  Chap.  III.  Voir  p.  276-Î77. 

2.  Comp.  chap.  II,  p.  270. 

3.  Comp.  chap.  II,  p.  271. 

4.  Voir  chap.  II,  p.  271-272,  et  chap.  IV,  p.  323,  324. 

5.  I.  Parmi  les  Irailés  généraux  modernes,  on  peut  citer  : 

En  première  ligne,  le  compendium  do  S.  H.  Tagore  :  Yantra  kosha 
[Organoniro  thésaurus],  or  a  TreoMury  of  the  musical  InMtrumentt  of 
ancient  and  of  modem  India,  and  ofvarioiut  other  countrieê{en  ben- 
gali). Calcutta,  1875,  in-8»,  296  p. 

C'est  une  sorte  de  traité  des  instruments  de  musiqfue  en  usage  dans 
rinde,  suivi  d'un  Dictionnaire  contenant  une  courte  description  de 
tous  ceux  qui  ont  été  employés  chez  les  divers  peuples  anciens  et  mo- 
dernes. 

Le  rajah  a  encore  publié  plus  tard,  sous  forme  de  plaquette,  un  petit 
Dictionnaire  (en  anglais)  des  instruments  de  musique  de  l'Inde,  précédé 
d'une  Introduction,  sons  le  titre  de  Sliort  Notice*  of  Mindu  muaical 
Instruments...  Calcutta,  1877,  in-18. 

Citons  encore  : 

Banebjba  (H.-D.).  —  A  comprehensioe  setf-instructor  for  the  setar, 
esraTf  violin,  flûte,  and /uirmonfum  (en  bengali).  Calcutta,  1868. 

II.  Parmi  les  méthodes  particulières,  nous  avons  relevé  les  suivantes  : 

Tagori  (S.  M.).  —  Mridanga-manjarî,  «  Aperçu  du  Mridanga  »  (en 
bengali).  Calcutta,  1873,  in-8",  212  p.  (C'est  une  méthode  pour  l'ensei- 
gnement de  l'instrument  à  percussion  le  plus  usité,  et  on  traité  ryth* 
mique.) 


Spécimens  figurés  dans  les  anciens  monuments. 

—  Par  les  figurations  d'instruments  de  musique 
qu'on  rencontre  dans  les  peintures  et  les  sculptures 
des  anciens  temples,  des  cryptes,  des  topes  et  des 
stupas  bouddhistes  des  différentes  parties  de  Tlnde, 
et  notamment  à  Ajanlâ,  Amrâvatî  etSanchi,  on  voit, 
de  façon  probante,  combien  peu  les  instruments  actuel- 
lement employés  dans  Tlnde  diffèrent  de  ceux  de 
Tantiquité  hindoue''.  Les  sculptures  d'Amrâvatî  entre 
autres,  décrites  parle  célèbre  voyageur  chinois  Hiouen 
Thsang,  vers  l'an  640  de  notre  ère,  et  dont  la  plupart 
se  trouvent  maintenant  au  British  Muséum,  sont  à 
ce  titre  des  plus  intéressantes.  L'une  d'elles  figure  un 
groupe  de  18  femmes  jouant  d'instruments  variés, 
tels  que  tambours,  conques,  et  de  diverses  harpes. 
On  peut,  de  même,  voir  à  Sanchi  des  reproductions 
d'une  sorte  de  flûte  double,  et  d'une  trompette  rap- 
pelant le  çringa  actuellement  en  usage  au  Bengale. 

Collections  des  musées.  —  Une  autre  source  d'in- 
formations, et  non  des  moins  importantes  pour  nous, 
réside  dans  les  collections  d'instruments  hindous, 
anciens  ou  modernes,  conservées  dans  les  musées, 
européens  et  indigènes,  des  Etats,  des  administra- 
tions ou  des  particuliers.  Une  des  plus  anciennes  et 
des  plus  riches  est  sans  doute  celle  donnée  à  TAca- 
démie  Royale  Irlandaise  par  le  colonel  P.-T.  French, 
dont  le  catalogue  descriptif,  comprenant  50  numéros, 
a  fait  l'objet  d'une  très  intéressante  étude  du  cap. 
Meadows  Taylor,  insérée  dans  les  Proceedings  de  la 
Société  (vol.  IX,  part  1)'. 

En  février  1876,  le  généreux  Mécène  de  la  musique 
hindoue,  S.  M.  Tagore,  en  commémoration  de  la 
visite  du  prince  de  Galles,  faisait  don  au  musée  indien 
de  Calcutta  d'une  série  de  99  instruments  divers*. 
Bientôt  après,  il  adressait  pareil  envoi  aux  princi- 
paux gouvernements  européens.  G  est  ainsi  notam- 
ment que  le  roi  des  Belges  reçut,  en  novembre  1876, 
une  collection  comprenant  les  98  principaux  spéci- 
mens d'instruments  en  usa^^e  dans  Tlnde,  et  en  fit 
donau  Gonservatoire  royal  de  musique  de  Bruxelles, 
où  le  remarquable  Catalogue  descriptif  et  analytique 
dressé  par  M.  V.-Gh.  Mahillon  permet  de  les  étudier 
avec  méthode  et  profit  ^^.  Le  Gonservatoire  de  Paris, 
où  le  présent  du  rajah  au  gouvernement  français  a 
été  déposé,  ne  possède  que  37  numéros,  catalogués 
de  931  à  1003  :  ce  ne  sont,  à  l'exception  des  deux  der- 
niers, que  des  instruments  à  percussion  des  genres 


Yantra-kshetra-dtpikà,  «  Guide  dans  le  domaine  de  la  musique 

instrumentale  »  (en  bengali).  Calcutta,  1872,  in-4>,  317  p.  (C'est  une 
méthode  de  sitàr,  renfermant  94  morceaux  d'étude  en  notation  hindoue.) 

Hdrmonium-Sûtra,  «  Méthode  d'harmonium  r  (traduction  en 

bengali).  Calcutta,  1874,  in-8*,  79  p.  (Renferme  une  musique  au  cachet 
asiatique  ;  Taccompagnement  harmonique  de  la  main  gauche  se  réduit 
à  une  batterie  qui  reste  la  même  pendant  tout  le  morceau.) 

Gharpgrb  (A.).  —  SwxrasoMtra,  An  Essay  or  tutor  for  the  sitar  (en 
maratthi).  Poona,  1880.  (C'est  une  description  des  diverses  espèces  de 
sitArs,  arec  des  instructions  pour  leur  fabricaUon,  leur  accord,  etc.) 

GosviJii  (KsHETRA  MoHDif).  —  Asurjonitattcor,  On  the  esrar. 

Kalipada  Mokhopashta.  —  Bdhûlina-tattvaf  «  Principes  de  violon  » 
(en  bengali).  Calcutta,  1874,  in-8«,  170  p.  (Avec  des  mélodies  indigènes 
transcrites  pour  violon  en  notation  hindoue). 

Citons  enfin  les  ouvrages  en  mahrattt,  sur  le  sitâr,  de  Viswanath  Ra- 
machundra  Kale  et  de  Vastàd  Hurabar  Gonvekar  ;  ainsi  que  le  traité 
de  vtnâ,  Samgtta'JSaiidnidhi,  en  telugu. 

6.  Saered  Books  of  the  Edst,  vol.  I  ;  —  Buddhist-Suttas,  Oxford, 
1881.  Comp.  Day,  ouor.  cité,  p.  100. 

7.  Voir  James  Fergusson,  Tree  and  Serpent  Worship,  London,  1868 
(Day,  ouw.  cité,  p.  99).  Comp.  chap.  I,  p.  262,  note  6,  et  p.  265,  note  8. 

8.  Réimprimé  dans  la  compilation  de  S.  H.  Tagore,  ffindu  Mmgie, 
p.  240-273. 

9.  Voir  la  publication  de  S.  M.  Tagore,  Public  Opinion,  p.  27,  30, 31. 

10.  L'ouvrage  de  M.  Mahillon  nous  a  rendu  les  plus  grands  servieea 
pour  la  rédaction  de  ce  chapitre. 
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avanaddha  et  ghana,  Llnstitut  Oriental  de  Woking, 
en  Angleterre,  a  de  même  reçu  uAe  collection  de  42 
instruments,  comprenant,  cette  fois,  des  spécimens 
des  diverses  familles  :  luths,  flûtes,  tambours,  cym- 
baies,  etc.*.  11  convient  d'ajouter  que  nous  n'avons 
aucun  renseignement  sur  la  façon  dont  ces  différen- 
tes séries  d'instruments  ont  été  soit  recueillies  par  le 
rajah,  soit  fabriquées  sur  ses  ordres.  Avons-nous  là 
les  types  exacts  des  anciens  instruments  dont  plu- 
sieurs iexemplaires  portent  le  nom?  Quel  degré  de 
confiance  méritent-ils,  et  jusqu'à  quel  point  peut-on 
tabler  sur  de  pareilles  collections  pour  établir  soit 
l'histoire,  soit  la  théorie  et  la  pratique  de  la  musi- 
que instrumentale  dans  l'Inde?  C'est  une  question 
importante  et  qui  mériteraft  d'être  élucidée*. 

DiTision  hindoue  des  instruments  en  4  classes.  — 
Les  anciens  techniciens  hindous  divisaient  les  instru- 
ments de  musique  en  4  classes*. 

I.  —  La  l'*,  appelée  tata  (rac.  tan,  tendre),  compre- 
nait les  instruments  à  cordes  [tantrl-krilas)^  la  XfXnâ 
ou  luth,  par  exemple. 

II.  —  La  2«,  çmhira  (vent)  ou  zushira  (creux,  trou), 
embrassait  tous  les  instruments  à  vent,  comme  la 
flûte  ou  vamça  (roseau). 

m.  —  La  3*,  avanaddha  (rac.  nah,  attacher,  avec  le 
préfixe  ava^y  couvrir),  désignait  les  instruments  à 
percussion  recouverts  de  peau,  toute  la  série  des  tam- 
boursy  timbales  et  tambourins. 

IV.  —  La  dernière,  ghana  (rac.  han,  frapper),  com- 
prenait les  instruments  à  percussion  faits  de  métal, 
comme  les  cymbales  (tâla^). 

Les  deux  premières  classes  produisent  le  chant  ins- 
trumental, tandis  que  la  troisième  le  colore,  ou 
ajoute  au  charme  musical,  et  que  le  ghana  sert  uni- 
quement à  le  mesurer  1^. 

Nous  allons  passer  en  revue  les  divers  instruments 
dont  la  connaissance  est  venue  jusqu'à  nous,  en  les 
répartissant,  suivant  la  méthode  hindoue,  entre  les 
4  divisions  précédentes. 

I.  —  Les  Instnuienks  à  cordes. 

La  première  classe,  celle  des  instruments  à  cordes, 
est  la  plus  importante,  par  le  nombre  des  variétés 
qu'elle  présente,  aussi  bien  que  par  Tuniversalité  de 
leur  emploi.  Les  types  du  tata  sont  devenus  les  ins- 
truments hindous  par  excellence,  comme  plus  appro- 
priés à  soutenir  la  voix  et  à  traduire  la  mélodie. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Le  Nàtya-çdstra  n'étudie  que  deux  instruments  de 
cette  espèce,  la  vînâ  citrâ,  à  7  cordes,  pincées  à  Taide 
des  doigts,  et  la  vipanci,  k  9  cordes,  dont  on  jouait  à 


1.  Voir  The  Athênmum,  Satarday  nov.5,  1887,  n*  3132,  p.  612,  arli- 
dê  R[o6t]. 

2.  On  ne  peut  qu'âtre  sceptique,  quand  on  constate  à  quel  degré  la 
plupart  des  ouvrages  musicaux  du  généreux  rajah  manquent  de  cet 
esprit  de  critique  et  d'exactitude  minutieuse,  auquel  nous  a  habitués 
la  science  européenne.  Comp.  chap.  I,  p.  268. 

3.  Les  Bouddhistes  distinguent  cinq  sortes  {panea-turii/am)  d'instru- 
ments :  dtata,  vitata^  dtata-vitata,  ghana  et  nishira. 

Pour  les  Jainas  {Ànga  111,  2,  3)  il  y  a  deux  sortes  de  sons  d'instru- 
ments {dojj'a-sabda  =  dtodya-çabda)  :  1*  tata,  %•  vilata,  se  subdivi- 
sant eux-mêmes  m  des  sons  appelés  ghana  etjhusira.  (Communication 
du  professeur  E.  Leumann,  de  l'Université  de  Strasbourg,  1888.) 

D'après  le  2*  Updnga  {RâyapatenU  éd.  de  Calcutta,  p.  95,  96)  il  y 
aarait  4  classes  d'instruments  :  tata  (tambours,  timbales,  etc.),  vitata 
(luths,  etc.),  ghana  ^cymbales,  etc.)  ci  jhu»ira  (=  se.  êushira,  conques, 
instruments  à  vent  comme  le  kdhala,  etc.). 

4.  N,-ç.,  XXVIII,  1;  XXXlll  (début);—  Samg.-ratn.,  VI,  3-4. 

5.  Samg.-ratn.,  VI,  3-4. 

6.  JV.-r.,  XXIX,  121 .  —  Au  sujet  de  la  eitrd  et  de  la  vipanct,  le  Samg.' 
ratn,  expose  3  opinions  différentes,  d'après  lesquelles  :  1*  ces  deux  vi- 


l'aide  d'un  plectre  (kona,  peut-être  un  archet'?).  Il 
cite  également  deux  autres  sortes  de  vinâs,  la  kacchapi 
et  le  ghoshaka'^. 

Çàrngadeva  consacre  une  notable  partie  du  VI*  livre 
de  son  Samgita-ratnâkara  (vers  30-417)  à  la  descrip- 
tion, à  la  définition  et  à  la  fabrication  des  instru- 
ments cl  cordes.  Après  une  étude  des  vtnâs  à  une 
corçle,  le  ghoshaka  ou  ekatantH,  il  groupe  et  examine 
successivement  les  5  sortes  de  vinâs  suivantes  :  na- 
kula  (à  2  cordes),  ttitantrikâ  ou  jantra  (3),  citrâ  (7), 
vipanct  (9)  et  matta-kokilâ  ou  svara-mandala  (21  cor- 
des); puis  termine,  en  indiquant  qu'il  n'épuise  pas  la 
liste,  par  4  antres  instruments,  au  dernier  desquels  il 
a  donné  son  nom  :  âlâpinX,  kinnâri,  pinâhx  (à  archet) 
et  nihçanka-vXnâ  [id.).  Ce  sont  les  vXnâs  diatoniques 
(s^ara-vXnâs)^  à  côté  desquelles  se  place  un  second 
type,  le  luth  enharmonique  (çruti-v\nd)y  ainsi  appelé 
parce  qu'il  se  compose  de  22  cordes,  chacune  consa- 
crée à  une  des  çrutis  de  l'octave '. 

A  celte  liste  l'ouvrage  de  Kâtyàyana,  le  Kalpa-sûtra 
(200  ans  av.  J.-C),  permet  d'ajouter  une  sorte  de  harpe 
ou^de  lyre,  la  çata-tantri-^Xnâ,  «  luth  à  cent  cordes  », 
désignée  plus  tard  sous  le  nom  même  du  savant  lexi- 
cographe*. Un  autre  lexique,  l'Amara-Aoça  d'Amara- 
Simha  (vii«  s.  ap.  J.-C.)**',  énumère  l&vXnâ,  la  vallakX, 
la  vipanci,  la  parivâdinX  (à  7  cordes),  auxquelles  le 
commentateur  Maheçvara  ajoute  la  saurandhrX,  le  râ- 
vana,  le  hasta,  la  kinnarX,  D'après  le  commentateur, 
un  ouvrage  du  même  genre,  le  Hema-candra-koça 
(xii®  s.  ap.  J.-C),  cite  les  luths  suivants,  avec  indica- 
tion des  divinités  ou  musiciens  mythiques  auxquels 
ils  sont  attribués  :  à  Çiva  la  ndlambX,  à  Sarasvatl  la 
kacchapi,  au  gandharva  Nârada  la  mahati,  à  la  troupe 
des  Ganas  (ou  génies  inférieurs)  la  prabhâvatX,  aux 
gandharvas  Viçvâvasu  et  Tnmbaru  la  brihati  et  la  Aa- 
Idvati*^. 

Enfin  la  vînâ  dont  Soma  donne  le  mode  de  cons- 
truction, l'échelle,  etc.,  au  2**  chapitre  du  Ràga-vibo- 
dha,  est  la  large  vînâ  {pnthulâ)  appelée  rudra-vînâ^^. 

Diversité  de  forme  et  de  nature  de  ces  instru- 
ments. —  Les  nombreuses  variétés  de  luths  dilTèrent 
par  la  forme,  la  grandeur,  le  nombre  et  la  matière 
des  cordes,  l'absence  ou  la  présence  de  touches  en 
plus  ou  moins  grande  quantité  ;  elles  sont  pourvues 
ou  non  de  cavités,  munies  parfois  d'une  ou  plusieurs 
calebasses  jouant  le  rôle  de  caisses  de  résonance; 
quelques-unes  n'ont  pas  de  manche,  ce  sont  des^vXnâg 
k  une  corde;  d'autres  possèdent,  en  plus  des  cordes 
mélodiques  du  manche,  des  cordes  latérales  d'accom- 
pagnement, des  cordes  sympathiques,  etc. 

Le  plectre  et  l'archet.  —  Beaucoup  de  ces  vinâs 
pouvaient  se  jouer  indifTéremment  avec  ou  sans  ar- 
chet, comme  avec  ou  sans  plectre.  En  l'état  actuel  de 


nd*  pouvaient  utiliser  soit  les  doigts,  soit  l'iirchot;  2*  la  i*"*  les  doigts 
seulement  et  la  2*  l'archet;  3"  la  1***  les  doigts,  la  2*  indifTéremment  les 
doigts  ou  l'archet  (VI,  109,  p.  490). 

7.  Ch.  XXXlll,  au  début.  —  Pour  les  instruments  ù  cordes  des  tempe 
védiques,  voir  le  chap.  III,  p.  277.  —  Parmi  les  instruments  énumérés 
par  la /MyapafCTiC  jainiste,  p.  83  et  suiv.,  on  peut  relever  les  instru- 
ments à  cordes  suivants  :  vtndj  vipanct,  vcUlaki,  kacehapt,  eilra-vînd, 
vadkoitd,  mahalt,  tughothàf  nandighoêtuif  bhramari,  bhrdmari,  pari- 
vddint,  carccasâ,  tàna,  ttimbavînà,  dmoda,  kandd  ou  dandd,  nakuLa. 

8.  C'est  le  luth  qui  a  servi  à  l'exposition  de  la  théorie  des  çrutii,  au 
chap.  IV,  p.  286.  —  On  donne  encore  le  nom  de  çruti-vînd  k  un  lulh 
pourvu  de  22  touches,  une  par  çruti.  V.  p.  345. 

9.  Comp.  R&jendra-lâla-Mitra,  Indo-Aryans,  t.  I,  p.  284. 

10.  I,  VII,  3,  éd.  Bombay  1882,  p.  41. 

11.  Comp.  pour  ces  attributions  Rdga-oib.,  II,  7,  p.  3. 

12.  Le  SantgUa-sàrasamyralia  de  S.  M.  Tagore  énumère  à  deuc 
reprises  (ch.  IV,  p.  177  et  185)  des  listes  de  vtnâs,  mais  sans  les  réré- 
rcncës  nécessaires.  On  y  relevé  toutes  les  vtnds  déjà  citées,  et  une  quin- 
zaine de  noms  nouveaux. 
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nos  connaissances^  il  est  quelquefois  difficile  de  dire 
si  c'est  l'archet  ou  le  plectre  que  désignent,  dans  les 
anciens  textes,  les  expressions  techniques  kona,  vâ- 
4ana,  parivâda,  çdrika^.  II  semble  bien  que  le  kona 
duNdtya-çâstra{XXlX,  119, 121)  était  un  plectre;  mais 
il  est  certain  aussi  que  le  mot,  dès  le  temps  d'Amara- 
Simha  et  de  Çàrngadeva  au  moins,  a  servi  à  désigner, 
sans  contestation  possible,  l'archet,  qu'on  trouve 
exprimé  dans  leurs  ouvrages  par  le  terme  synonyme 
dhanus  (arc').  On  est  donc  bien  obligé  d'accorder  aux 
Hindous,  auxquels  TEurope  est  redevable  d'un  certain 
nombre  d'instruments,  la  paternité  de  Farchet. 

Méthode  et  classification  adoptées.  —  L'examen 
des  descriptions  et  définitions  d'instruments  que  nous 
offrent  en  abondance  les  textes  sanscrits  nous  entraî- 
nerait trop  loin.  Nous  nous  bornerons  donc,  sous  le 
bénéfice  de  ces  quelques  indications,  à  l'étude  des 
spécimens  actuellement  connus,  à  l'aide  des  rensei- 
gnements modernes  que  nous  avons  pu  recueillir.  Ce 
qui  complique  la  tâche  de  l'historien,  c'est  que  sou- 
vent des  instruments  de  forme  très  dissemblable, 
parfois  même  d'un  autre  système  tonal,  appartenant 
à  des  époques  différentes,  sont  désignés  par  un  niême 
nom.  Il  en  résulte  une  confusion,  que  rendent  évi- 
dente les  classifications  si  variables  des  auteurs  mo- 
dernes, à  laquelle  on  ne  pourra  obvier,  dans  l'avenir, 
que  par  une  élude  historique  et  chronologique  — 
impossible  en  l'état  actuel  de  la  science  européenne 
—  des  si  nombreux  instruments  à  cordes  de  l'Inde. 

Pour  faciliter  et  rendre  plus  claire  l'exposition  qui 
va  suivre,  nous  subdiviserons  les  types  de  la  classe 
tata  en  3  familles  :  A,  Instruments  à  cordes  pincées,  avec 
ou  sans  plectre;  B,  Instruments  à  archet ;Cj  Lyres  ou 
Harpes;  en  consacrant  une  division  supplémentaire 
D  à  ceux  qui  ne  rentrent  pas  normalement  dans  une 
de  ces  3  catégories. 

A.  — INSTRUMENTS  A   CORDBS  PINCftBS 

Description  des  diverses  parties  de  la  vinà.  — 

Nous  empruntons  à  l'ouvrage  du  cap.  Day'  une  des- 
cription détaillée  des  diverses  parties  composant  la 
vinâ,  qui,  bien  que  plus  spécialement  relative  à  la 
vînâ  du  Sud,  ou  rudra-^înâ,  peut  servir  pour  les  di- 
verses variétés  de  luths.  Les  termes  par  lesquels  les 
désigne  la  nomenclature  moderne  du  Sud  sont  les 
suivants  : 

i^  Kayl  (se.  kêya  ou  kolambaka  )  ;  c'est  le  corps  de  i'instraraent, 
en  bois  mince,  creusé  dans  un  bloc  ;  le  mot  désigne  le  luth  com- 
plet, à  l'exception  des  cordes. 

£0  Gvantu,  rebord  saillant,  souvent  en  ivoire,  séparant  le  corps 
du  manche. 

30  Langaru,  agrafes  de  métal,  ou  tire-cordes,  fixant  les  cordes 
au  point  d  attache  et  permettant  de  les  tendre  légèrement  sans 
toucher  au  chevillier.  (Gomp.  se.  doraka.) 

40  Dhandi  (se.  danda  ou  pravàla)^  bâton,  manche,  générale- 
ment creux. 

50  Teddapalaka,  table  du  ventre,  percée  de  petits  trous  for- 
mant le  cercle,  de  chaque  côté  des  cordes,  à  quelques  centimètres 
du  chevalet. 

60  Dhandipalaka,  table  du  manche,  pièce  de  bois  mince  re- 
couvraDt  la  cavité  du  manche,  sous  les  touches. 

70  MflruYapalaka( se. ^a//t Ad  ;),  petits  rebords  courant  le  long 


1.  La  déûnition  de  ces  mots  est  très  vague  :  c'est  ce  à  Taide  de  quoi 
on  joue  do  la  vînâ,  ou  d'ua  autre  instrument.  Le  terme  kona,  dans  le 
Samg.-ratn.  notamment,  désigne  aussi  bien  le  plectre  ou  l'archet  du 
lulh  (VI,  109)  que  U  baguette  du  tambour  (VI,  824). 

2.  V.  .9am^.-rafn.,  VI,  401,415;  Amara-itoça,comm.,  p.  42;  S.-S.-S., 
IV,  p.  179. 

3.  Ouvr.  cité,  p.  112. 

4.  Le  terme  général  désignant  les  cordes  est,  en  sanscrit,  tantrî  ou 
tantu. 


des  touches,  de  chaque  côté,  au-dessus  du  tfAanift/ra/aita,  pour  per> 
mettre  de  fixer  les  touches. 

8»  Metla,  ou  touciies  (se.  tùri,  tàrikâ)\  ce  sont  des  sortes  de 
chevalets,  é vidés  en  demi-cercle  à  la  partie  supérieure,  en  laiton 
ou  en  argent,  de  4  millimètres  environ  d'épaisseur.  Elles  sont 
fixées  au  mârurapalaka  au  moyen  de  petits  clous  et  à  faide  d'un 
ciment  résineux.  De  cette  façon  un  espace  vide  de  1  1/4  cent., 
vers  la  tète,  k  5  cent,  à  l'antre  extrémité,  près  du  chevalet,  sépare 
les  touches  de  la  table  du  manche. 

90  Gupé  (se.  nAbht^j  emboiture  métallique  qui  reçoit  la  cale- 
basse ;  elle  est  souvent  en  argent  et  finement  ciselée. 

10«  Burra  (se.  tumka),  espèce  de  gourde  ou  calebasse  creuse, 
fixée  en  dessous  du  manche,  près  de  la  tête,  à  l'aide  d*un  écrou  et 
d'une  vis  permettant  de  l'enlever  à  volonté.  Elle  sert  de  caisse  de 
résonance,  en  augmentant  le  volume  du  son. 

\i^  Pallnmanu  (se.  meru  ou  medhaka)^  sillet  d'ivoire,  placé 
entre  les  chevilles  et  le  manche,  sur  lequel  passent  les  cordes. 

12^  Mognln,  petites  chevilles  d'ivoire  ayant  le  même  objet  que 
le  pallumanu,  mais  destinées  &ux  cordes  latérales. 

130  Gurram,  ou  chevalet  (se.  kakubhê).  Il  comprend  2  par- 
ties :  1.  le  chevalet  principal  est  formé  d*un  arc  de  bois  surmonté 
d'une  planchette,  sur  laquelle  on  fixe  soigneusement,  à  l'aide  d'un 
ciment  résineux,  deux  plaques  de  métal  (se.  palrikut).  Tune  sous 
les  2«,  3«  et  4«  cordes,  l'autre,  de  qualité  supérieure,  sous  la  l'«; 
ce  procédé  est  destiné  à  améliorer  la  qualité  du  son  :  —  2.  la  partie 
du  chevalet  qui  doit  recevoir  les  cordes  de  côté  est  composée  d'un 
arc  entièrement  métallique,  en  laiton,  présentant  à  la  partie  pos- 
térieure un  rebord  percé  d'encoches,  par  lesquelles  passent  les 
cordes  sur  un  lit  de  morceaux  de  soie  ou  de  plumes  appelé  jivûlëm 
(se.  Jtvâ  ?)  ;  ce  chevalet  latéral  est  lié  au 
chevalet  principal  et  à  la  table  de  l'ins- 
trument. 

140  Bhirtu  (se.  ktla  ou  çanku),  che- 
villes d'accord. 

15«  Sarani,  grande  corde*  mélodi- 
que, passant  sur  les  touches. 

160  Pakka-tarani,  corde  latérale, 
d'accompagnement,  plus  petite  ;  appe- 
lée eikdri  par  M.  Mablllon  [ourr.  cité, 
1. 1,  p.  128). 

a)  Vinâ  dn  Sud  K  —  La  vtnd 
du  Sud  (fig.  238*),  parfois  appe- 
lée rudra-\Anâ,  à  laquelle  est 
empruntée  cette  description,  est 
donc  un  instrument  à  touches. 
Elle  est  munie  de  7  cordes,  dont 
les  4  principales  passent  sur  24 
touches,  disposées  à  des  inter- 
valles d*un  demi -ton;  les  3  au- 
tres, plus  petites,  sont  latérales 
et  courent  du  côté  du  manche 
placé  à  la  droite  de  lexécutant, 
quand  il  tient  en  mains  son 
luth*.  Des  4  grandes  cordes 
(saranû),  la  i'®  à  gauche  (côté 
droit  de  l'exécutant)  est  appelée 
sarani;  c'est  la  plus  mince;  elle 
est  en  acier  d'une  fabrication  Fia.  238*.  — riiuida  Sud. 
spéciale,  comme  la  2*  (pancha- 
mi)^  qui  est  un  peu  plus  épaisse;  la  3«  i^nnandaTaïf^  et 
la  4*^  [anumandaram)^  la  plus  grosse,  c'est-à-dire 
donnant  le  son  le  plus  grave,  sont  en  laiton  ou  en 
argent.  Les  3  cordes  latérales  {^akkasaranis)^  qui  sei^ 
vent  à  marquer  une  espèce  d'accompagnement,  sont 
en  acier  du  même  calibre  que  la  l^*,  la  chanterelle, 
celle  sur  laquelle  s'exécute  surtout  la  mélodie. 

L'accord  est  un  des  trois  suivants^  : 


5.  Day,  ouvr.  ctftf,  p.  111-115. 

6.  Dans  les  descriptions  qui  suirent,  Tinstninoent  est  considéré  placé 
entre  les  mains  de  rexécutanl,  de  telle  sorte  que  l'audlteor  ou  le  lec- 
teur Toient  à  leur  droite  les  parties  que  l'artiste  a  à  sa  gauche.  Nous 
avons  adopté  cette  disposition,  &  l'exemple  du  cap.  Day,  bien  qu'elle 
soit  contraire  à  celle  plus  généralement  suivie.  Par  droite,  nous  enten- 
dons la  droite  de  l'auditeur,  faisant  face  à  l'artiste. 

7.  Day,  ouvr.  cité,  p.  113. 

*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  rautorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C*. 
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madkyama-  fruti  ^^^ 


1     9 

{cordei  Utfralei)    |      (manche) 

La  main  gauche  règle  les  intonatioaa  en  pressant 
sur  les  cordes  à  la  hauteur  des  louches,  généralement 
avec  les  deux  premiers  doigts  réunis  sur  la  l"  corde, 
avec  le  pouce  sur  la  4'.  La  plus  légère  différence  de 
pression  fait  varier  le  son,  el  cette  circonstance  est 
utilisée  pour  l'exëcutioa  des  agréments,  trilles,  trem- 
blés, cadences  de  petites  notes,  dont  tes  traités  indi- 
quent le  jeu,  fondé  sur  des  intervalles  d'un  quart  de 
ton  (fru(f)  clairemenl  perceptibles  pour  des  oreilles 
eiercées.  En.  pressant  fortement  la  corde  et  en  la 
fiùsanl  un  peu  dévier  de  la  ligne  droite,  Soma'  Indi- 
que le  moyen  de  produire  sur  la  touche  de  sa,  par 
exemple,  la  tierce  17a  (cet  effet  s'appelle  uccatd),  ou 
la  seconde  rt  (paratâi*,  etc. 

Quant  à  la  main  droite,  elle  est  uniquement  em- 
ployée à  pincer  les  cordes,  comme  on  ferait  de  la 
mandoline  ou  de  la  guitare,  à  l'aide  des  ongles,  qu'on 
laisse  pousser  dans  ce  but,  car  on  n'emploie  pas  le 
plecire  avec  cette  vlnâ.  (^s  pincements  [mehlu) 
sont  de  3  sortes  :  kutra-,  toda-,  et  golu-melUu^.  La  pT 
main  prend  la  position  suivante:  le  poignet  repose 
presque  sur  le  bord  de  la  table,  la  main  étant 
légèrement  arquée.  L'index  et  le  médius  sont  sur 
la  table  et  frappent  les  grandes  cordes,  les  ongles 
en  bas;  les  deux  autres  doigts  servent  à  pii 
les  cordes  latérales  par  un  mouvement  de  bas 
en  haut.  Le  premier  eiercice  auquel  doit  se  livrer 
l'élève  consiste  à  frapper  une  des  grandes  cordes  de 
haut  en  bas,  en  même  temps  qu'il  frappe  une  des 
cordes  latérales  de  bas  en  haut,  ce  qui  est  plus  dif- 
ficile qu'il  ne  parait  au  premier  abord.  Ces  coups 
simples  constituent  le  gotu-mehtu.  Le  kutra-mekiu 
consiste  tt  frapper  deux  fois  une  même  corde,  d'a- 
bord avec  l'index,  puis  avec  le  médius,  de  façon  h 
répéter  le  son.  Le  toda-methu  (étouffement) 
36  fait  en  frappant  la  corde  avec  l'index,  puis 
en  arrêtant  légèrement  la  vibration  avec  le 
médius,  de  façon  à  produire  un  détaché  (stac- 
cato). 

Pour  jouer  de  la  vint),  on  donne  k  l'instru- 
ment une  des  3  positions  suivantes  :  1°  l'eié- 
culant  est  assis  sur  le  sol,  les  jambes  croi- 
sées, et  (lent  son  luth  de  façon  que  la  cale- 
basse touche  presque  sa  cuisse  gauche,  le 
bras  gauche  arrondi  autour  du  manche,  les 
doigts  se  posant  aisément  sur  les  touches;  te  corps 
de  l'instrument  repose  sur  le  sot,  en  partie  supporté 
par  la  cuisse  droite;  —  2*  même  position,  mais  le 
genou  droit  est  relevé,  face  à  l'instrument,  que  la 
jambe  empêche  de  glisser;  ~  3°  l'exécutant,  tou- 
jours assis  les  jambes  croisées,  tient  le  corps  de  l'ins- 
trument appuyé  contre  sa  poitrine,  le  manche  relevé 
dans  la  position  verticale. 


Cet  instrument  est  inférieur,  pour  le  volume  du 
son,  à  la  mandoline  ou  &  la  guitare,  mais  a  une  ca- 
pacité plus  grande  et,  dans  des  mains  habiles,  pro- 
duit des  elTets  plus  variés;  il  a  un  caractère  doux  et 
plaintif  et  une  grande  richesse  d'eipreasion.  C'est 
l'inslrumenl  favori  de  la  haute  société  dans  le  aud 
de  l'Inde,  où,  contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans 
le  Dékhan  et  dans  le  Nord,  il  n'est  pas  réservé  aux 
musiciens  de  profession,  mais  est  enseigné  dans  les 
écoles  et  se  trouve  entre  les  mains  de  nombreux  ama- 
teura. 

b)  Tinfldn  Nord^—  Moins  parfaite  que  l'instrument 
précédent,  la  vtnâ  du  Nord  (llg.  239  et  239  bW),  appe- 
lée aussi  vinà  du  Bengale,  makati-vînd,  etc.,  et,  par 
corruption,  bln,  est  d'un  usage  populaire,  à  cause 
.de  son  prii  comparativement  bas.  C'est  ceUe  dont 
les  peintures  el  allégories  anciennes  ont  vulgarisé  la 


forme  et  le  jeu;  c'est  l'instrument  préféré  des  musi- 
ciens hindoustanis,  celui  dont  on  rencontre  déjà  la 
description  dans  l'Harmonie  Universelle  du  Père  Mer- 
senne  [Paris,  1636),  et  qui  a  été  étudié  avec  soin  par 
Fr.  Fowke,  dans  une  lettre  au  président  de  VAsiatie 
Society  of  Bengat,  sous  le  nom  de  vlnd  ou  lyre  in- 
dienne '.  Ce  qui  caractérise  surtout  ce  luth,  en  dehors 


Fia.  Î39  Hi-.  —  BlmiUr,  sorte  de  nhil  dn  Nord. 

de  la  manière  de  le  tenir  et  de  l'accord,  c'est  la 
présence  ici  de  deux  grosses  gourdes,  dont  l'une  rem- 
place la  caisse  sonore,  ou  corps  creui,  précédem- 
ment décrit,  et  qui  servent  toutes  deux  à  renforcer 
le  son. 

Les  dimensions  de  l'instrumenl  n'ont  rien  de  fixe 
et  varient  suivant  les  spécimens;  celles  que  donnent 


ir  K.  SiniDii,  Dur.  . 


5.  Réiiii|iniiié«  Hftil»  Il 
f.  I9I-I9S. 
'  Eitnil  d«  l'oiiTragB  1 


.  tOS-lID  ;  HohjUan.  ouïr,  tilé,  1. 1,  p.  Ul,  n- 19. 
Il  publiciUon  da  S.  U.  Tigon,  Ifiiala  ifutit..., 

lu  ctf.  C.-R.  Dtj,  M«c  l'iudiriuUoa  ifttUlt 
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les  divers  ouvrages  ne  peuvenl  donc  que  servir  d'indi- 
cation approiimalive.  D'après  le  cap.  Day  {p.  109),  ta 
longueur  totale  moyenne  est  de  (".lO;  les  gourdes, 
ordinairement  très  grandes  (0",33  de  diamètre),  sont 
fliées  au-dessous  du  manche,  la  1"  à  C^ti'à  du  som- 
met, la  2°  à  0'°,90;  les  deux  extrémités  du  bambou 
dépassent  donc  les  gourdes,  d'un  côté  pour  le  cbevil- 
lier,  armé  de  grosses  chevilles  de  bois  à  tête  ronde, 
de  l'autre  pour  l'attache  des  cordes.  Le  manche  pro- 
prement dit  a  0*>,S3  de  long  sur  O^.OTS  de  large;  les 
touches,  variant  de  19  &  22,  y  sont  fixées,  comme 
dans  la  v'ind  du  Sud,  k  des  intervalles  d'un  demi-ton  ; 


elles  s'élèvent  progressivement  au-dessus  du  manche, 
dont  la  première  (à  partir  du  siUetj  est  séparée  par 
un  espace  vide  de  O^fOOS,  tandis  que  la  dernière  en 
est  à  0^,022  :  leur  échelle  présente  donc  une  assez 
forte  déclivité. 

Les  cordes  sont  au  nombre  de  7,  dont  i  passent  sur 
les  touches;  il  y  a  2  cordes  latérales  à  gauche  (l'ins- 
trument tenu  en  mains  face  au  lecteur)  el  1  à  droite 
(cAlé  gauche  de  l'artiste)  ;  les  cordes  latérales  gauches 
et  les  deux  plus  hautes  sur  le  manche  sont  ordinai- 
rement en  acier,  les  autres  en  laiton  ou  en  argent. 

L'instrument  peut  êlre  accordé  comme  suit'  : 


.(Gauche) 


(Droite) 

ov  encore, 
'  suivant  un . 
i  accord  plus: 


1     S 

L>  corde  x  (t  droite]  accordée  en  g*  (ml)  oi 

On  voit  que,  par  la  disposition  et  le  nombre  des 
intervalles,  l'étendue  de  l'instrument  est  moins  limi- 
tée que  dans  la  i>înd  du  Sud. 

Pour  jouer  (flg.  240),  l'artiste  pose  la  gourde  fliée 
du  c6té  du  cbevillier  sur  l'épaule  gauche;  l'auLre 
passe  sous  le  bras  droit  el  repose  sur  le  genou.  La 
main  gauche  forme  les  intonations  en  pressant  les 
cordes  sur  les  touches,  le  petit  doigt  pinçant,  à  l'oc- 
casion, les  cordes  latérales  gauches.  I^  main  droite, 
dont  les  deux  premiers  doigts  sont  armés  d'un  plec- 
tre  de  métal,  s'emploie  h  faire  vibrer  les  cordes. 


a  dia  (U),  ■uiTinl  le  rUga  extculé. 


Le  soii  est  plutût  maigre  et  moins  : 
celui  de  la  vinâ  du  Sud,  en  raison  de  la 
cordes  au  grincement. 

Dans  certains  instruments  de  celte 
non  toujours,  comme  on  l'a  dit,  les 
mobiles,  et  Qxées  au  manche  avec  un 
pour  faciliter  le  jeu  des  exécutants  ine 
en  permettant  de  modifier  la  position 
el  par  cela  même  les  inlonations  des 
le  besoin  •- 


c]  Genre  sitàr.  —  11  y  a  toute  une  série  d'instru- 
ments, dirrérenls  de  forme  et  de  grandeur  et  relali- 


ipérimenlés, 
des  touches, 
cordes,  selon 


In  eoidea  timl  diipoièta  duii  un  ordre  iorcr»  de  ce 


vement  modernes,  bien  que  quelques-ans  semblent 
dérivés  des  anciennes  vindt  dont  ils  pprtenl  le  nom 

[tritanlri,  kacchapi,  etc.),  désignés  par  le  mot  sitâr 
ou  setdra^.  L'invention  en  est  attribuée,  à  tort  ou  à 
raison,  à  AmeerKhusru  de  Delhi,  qui  vivait  au  iii°  siè- 
cle. D'après  le  cap.  Willard',  lemoL  i  traduction  litté- 
rale du  sanscrit  Iri-lantri]  vient  de  ai,  qui  signifie  en 
persan  le  nombre  trois,  et  de  tdr,  corde,  l'instrument 
ayant  été  ordinairement  tendu 
de  3  cordes;    mais  ce  nombre 
s'est  bienldt   éleié  jusqu'à  7. 
C'est  peut-être  l'instrument  à 


cordes  qu'on  rencontre  le  plus  communément  dans 
l'Inde,  surtout  dans  le  Oékhan  et  dans  le  Nord,  où  il 
est  très  eslimé;  dans  le  Sud,  il  est  surtout  conflné 
entre  les  mains  des  praticiens  hindoustanis. 

i"  Sitûr  du  Nord  ou  kindoustani'^.  —  La  forme  du 
grand<i(drduNord(ttg.  241'  et  2tl  bù)  est  assez  sem- 
blable àcelte  de  la  tumburu-^inà  (ou  tambvrH  ;  c'est  un 


'.  D.y,  0 


Dey.  ottir.  tilé,  p.  Il7-110i  Hibillon,  Calaloçi 
I.  TegoK.  ranlra-kotltii.  f.  IT-ÎÎ. 
Bilriit  ds  l'ouTHge  du  cap.  a-R.  Olj,  1 
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instrument  à  touches.  Le  manche  a  une  largeur  d'en- 
viron 0"*,076  ;  les  louches,  à  forme  nettement  ellipti- 
que, au  nombre  de  18,  parfois  de  16,  sont  en  laiton 
ou  en  argent;  elles  sont  fixées  au  manche  à  l'aide  de 
morceaux  de  boyau,  et  cette  disposition  permet  de 
les  déplacer  de  5  manières  différentes,  de  façon  à 
modiûer  les  intonations  en  les  adaptant  à  5  échelles 
particulières  ou  modes  [thâts^].  Le  corps  se  com- 


pose ordinairement  d'une  calebasse  partagée  en  deux 
par  le  cœur,  recouverte  d'une  table  en  bois  mince 
percée  d'un  certain  nombre  de  trous  (ouïes).  Le  sillet 
est  en  deux  parties.  Tune  percée  de  trous  que  traver- 
sent les  cordes,  l'autre,  la  plus  rapprochée  des  tou- 
ches, les  recevant  sur  de  petites  encoches.  Le  nombre 
des  cordes  varie  de  3  à  7;  Taccord  est  le  suivant*  : 


(a  3  cordes) 


r3 


Un  plectre  de  métal,  adapté  à  l'index  de  la  main 
droite,  sert  à  ébranler  les  cordes  ;  le  pouce  est  ordi- 
nairement appuyé  sur  le  bord  de  la  table,  de  façon  à 
assurer  la  position  de  la  main.  Certains  sitars,  appe- 
lés Taraffedar,  sont  munis  de  cordes  sympathiques. 
Le  jeu  de  l'instrument  est  très  facile,  et  les  bons  artis- 
tes en  tirent  de  grands  effets,  bien  qu'il  n'ait  pas  le 
charme  tendre  et  coloré  de  la  vînd  et 
que  le  son,  en  raison  du  grincement 
déplaisant  des  cordes,  gagne  à  être 
entendu  à  une  certaine  'dislance  ;  aussi 
celui  des  instruments  de  dimensions 
moyennes  est-il  préférable. 

Petit  sUâr^.  —  Les  dames  indigènes 
se  servent  de  sitars  analogues  pour  le 
jeu  et  la  disposition  des  touches,  mais 
beaucoup  plus  petits  (fig.  242*).  Le 
corps  de  l'instrument  est  alors  fait  d'une 
noix  de  coco. 

Le  son  en  est  singulièrement  doux  et 
plaintif  et,  bien  entendu,  moins  puis- 
sant que  celui  des  grands  sitars. 

2®  Kacchapï-vînâ  ou  kachwar^.  — 
Dans  certains  exemplaires,  appelés  kac- 
chapï-vînâ, kacchuyd  ou  kachwar,  le 
corps,  au  lieu  d'être  arrondi,  présente 
une  forme  aplatie  en  dos  de  tortue 
(kacchapa);  la  calebasse  est,  dans  ce 
cas,  coupée  de  telle  façon  que  le  calice 
soit  au  dos  de  l'instrument. 

3»  Vipancî-vinâ^.  —  La  vipancUvînâ, 
qui  porte  le  nom  d'un  des  plus  anciens 
instruments  de  l'Inde,  n'est,  d'après  le 
spécimen  du  Musée  de  Bruxelles,  qu'une 
sorte  de  kacchapî,  dont  la  caisse  sonore 
est  faite  d'une  gourde  particulière  au 
Bengale  (Tit  Lauo),  formée  de  deux 
globes  superposés  et  séparés  par  un  étranglement^. 
4«  Ranjanl-vtnâ'^ .  —  La  ranjanî-vînd  de  la  même 
collection  ressemble  à  la  mahati  par  les  2  gourdes 
attachées  au  manche,  «  qui  porte  les  mêmes  divisions 
que  celui  de  la  kacchapî  ».  Elle  a,  en  plus,  2  cordes 
latérales. 

1.  Voir  dans  Day,  ouvr.  cité,  p.  119-120,  les  5  manières  de  disposer 
les  toaches  dans  un  titdr  à  18  touches,et  les  intervalles  fixes  d'un  sttdr 
à  24  touches. 

2.  C'est  l'accord  en panehama-çruti  ;  il  deviendrait  en  madhyama  (fa), 
ii  le  sol  était  baissé  d'un  ion  [id.,  p.  118).  Comp.  l'accord  donné  par 
M.  Mabillon  {Catalogue,..»  p.  144). 

3.  Day,  ouvr.  cité,  p.  115. 

4.  Id  ,  p.  120;  Mahillon,  ouvr,  cité,  n*  79,  p.  143;  S.  H.  Tagore, 
oumr.  cité,  p.  17. 

5.  HahiUon,  Catalogue..,,  n*  82,  p.  145;  Yantra-koafia,  p.  33. 
8.  S.  M.  Tagore,  Short  Notices»..,  ç.  4. 
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Petit  sUûr, 


5°  Bliarata-vînâ^ ,  —  La  bkarata-vind  est  un  instru- 
ment moderne,  dont  la  caisse  sonore  est  formée  d'une 
demi-gourde  ronde,  avec  table  membraneuse;  il  est 
analogue,  pour  le  reste,  à  la  kacehapi. 

6<>  Nâdeçvara'VÎnâ  •.  —  Même  observalion  pour  la 
nddeçvara-vînd,  dont  la  caisse  sonore  est  absolument 
semblable  à  celle  du  violon  européen,  moins  les  ouSes  ; 
il  a  deux  cordes  latérales. 

7»  Çruti-vînâ^^.  —  Sous  le  nom  ancien  de  çruti- 
vînd  on  trouve,  dans  la  même  collection,  un  instru- 
ment formé  d'une  gourde  jointe  à  une  table  d'har- 
monie de  bois  mince,  et  d'un  manche  qui  porte  les 
22  divisions  ou  gratis  de  l'échelle  hindoue,  s'appli- 
quant  à  la  i^^  corde  accordée  en  ma. 

S^  Sur-vdhdra  ou  surbehar*^.  —  Une  autre  forme 
récente  du  sitdr,  inventée,  d'après  S.  M.  Tagore  (Short 
Notices..,,  p.  36),  par  Golam  Mahomed,  khan  de  Luck- 
now,  vers  1830,  le  surbehar  ou  sur-^)dhdra,  «  beauté 
du  son  »,  est  simplement  une  kacchapî  de  grandes 
dimensions,  pourvue  de  cordes  sympathiques,  et 
spécialement  réservée  à  l'exécution  des  aldpas^^.  Le 
corps  est  en  bois,  le  dos  plat;  on  en  joue  avec  un 
plectre  d'acier.  Le  son  en  est  riche  et  doux,  comme 
celui  de  la  vînd,  mais  les  grandes  dimensions  de 
l'instrument  rendent  son  usage  fatigant  ;  de  plus,  le 
prix  est  très  élevé;  aussi  l'instrument  est-il  assez 
peu  commun.  L'accord  est  celui  du  sitdr  ordinaire. 

9»  Kdea-vinâ^^,  —  La  forme  de  la  kâca-vlnd  (vXnd 
à  rebord)  rappelle  le  précédent.  «  La  caisse  sonore, 
dit  M.  Mabillon,  est  une  demi-gourde  ronde  recou- 
verte d'une  table  de  bois  mince.  A  cette  caisse  s'atta- 
che un  long  manche  terminé  en  volute,  lequel  forme 
un  long  canal  recouvert  d'une  plaque  de  verre  ser- 
vant de  touche.  Sous  cette  plaque,  l'on  tend  11  cordes 
sympathiques  de  laiton  qui  s'appuient  sur  le  che- 
valet d'une  seconde  caisse  sonore  recouverte  d'une 
membrane  et  placée  à  l'intérieur  de  la  caisse  sonore 
principale.  Le  chevalet  de  celle-ci  reçoit  la  pression 
de  6  cordes...  » 

10®  Kairâta-vlnd^^.  —  La  kairdtaMnd,  instrument 
à  6  touches  et  à  4  cordes,  a  ceci  de  particulier  que  les 
4  cordçs  servent  à  former  des  intonations  multiples; 
une  calebasse  renforce  le  son. 


7.  Mabillon  (id.),  n*  83,  p.  146  ;  Yantra-koeha,  p.  25. 

8.  Mabillon  (td.),  n*  87,  p.  148  ;  Yantra-kosha,  p.  36. 

9.  Mabillon  (id.),  n*  89,  p.  149;  Yanira-koêha,  p.  36. 

10.  Id.,  n*  88,  p.  149.  Voir  plus  haut,  p.  341. 

11.  Oay,  ouvr.  cité,  p.  120  ;  Mabillon  {id.),  n«  84,  p.  146  ;  Yantrorkotha, 
p.  34. 

12.  Au  sujet  des  aldpae,  voir  cbap.  V,  p.  329. 

13.  Mabillon,  ouvr.  cité,  n*  85,  p.  147. 

14.  Id.,  n«  90,  p.  150. 

*  Extrait  de  l'ouTrage  du  cap.  G.-R.  Day,  avec  rautorisaiion  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C». 
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il®  PfasâranvAiXnà^.  —  La  prcuàrant-vinât  «  luth 
perfectionné  »,  possède  2  manches,  dont  Tun  aboutit 
à  une  demi-gourde  ronde.  Le  second  manche,  beau- 
coup plus  court,  est  attaché  à  droite  du  1*'  et  n*a  pas 
de  caisse  sonore  particulière.  Chacun  des  manches 
est  pourvu  de  16  touches  et  de  5  cordes,  à  Toctave 
supérieure  sur  le  plus  petit.  On  en  joue  à  l'aide  d'un 
plectre  en  fil  de  fer  recourbé  en  ellipse,  dont  la  partie 
tenue  entre  les  doigts  est  entourée  d'un  fll  de  soie. 

12^  Sitâr  du  Sud*.  —  Le  sitdr  karnâtique  diffère 
de  celui  du  Nord,  non  par  sa  forme,  qui  rappelle 
encore  celle  de  la  tumburu-vînâ,  mais  par  sa  capacité, 
qui  est  moindre,  les  touches  étant^flxes;  le  manche 
est  aussi  plus  court  et  plus  mince.  La  caisse  sonore 
est  parfois  remplacée  par  une  gourde. 

La  manière  de  le  corder  est  encore  particulière.  La 
l'<^  et  la  2^  corde  passent  seules  sur  les  touches,  qui 
ont  environ  0°^,13  de  largeur;  elles  sont  accordées  à 
l'unisson  et  bien  plus  rapprochées  l'une  de  l'autre 
que  les  suivantes.  La  3*^  corde  est  également  à  l'unis- 
son de  la  1'®,  mais  ne  passe  pas  sur  les  touches.  La 
4*  passe  autour  d'uhe  petite  perle  d'ivoire,  à  moitié 
chemin  environ  du  manche,  puis  de  là  rejoint  obli- 
quement, sous  les  autres  cordes,  la  cheville  qui  lui 
est  affectée.  La  disposition  est  la  même  pour  la  5' 
corde,  dont  la  cheville  d'ivoire  est  plus  rapprochée 
du  chevalet.  Quant  aux  cordes  6  et  7,  elles  reprennent 
la  position  droite,  ordinaire,  le  long  du  manche.  Tou- 
tes sont  en  acier,  à  l'exception  de  la  V,  qui  est  en 
laiton,  et  sont  fixées,  soit  comme  celles  de  la  vinâ, 
soit  comme  celles  du  tamburi. 

Les  touches  sont  en  bois,  surmontées  d'une  parlîe 
métallique  de  0"^,006  seulement  de  largeur;  on  ne 
peut  donc  faire  dévier  assez  fortement  les  cordes 
pour  produire  les  effets  indiqués  plus  haut',  le  rekhu, 
Vuccatd,  la  paratd,  etc.,  sans  qu'elles  quittent  les 
touches.  Les  14  touches  habituelles  sont  placées  aux 
intervalles  de  l'échelle  diatonique  majeure;  parfois 
2  touches  supplémentaires  sont  intercalées  entre  la 
3«  et  la  4%  et  entre  la  10«  et  la  11%  à  des  intervalles 
d'un  demi-ton.  Enfin  il  existe  encore  des  sitdrs  chro- 
matiques, dont  toutes  les  touches  sont  à  des  inter- 
valles d'un  demi-ton,  en  nombre  égal  à  celui  des  tou- 
ches de  la  vînd  du  Sud  (24). 

L'accord  est  le  suivant^  : 


*^    tF    6    5  4     3     2     1 


Les  cordes  ont  une  forte  tendance  au  nasillement, 
et,  dans  les  instruments  ordinaires,  l'accord  étouffe 
fréquemment  la  mélodie  ;  mais,  dans  les  instruments 
bien  faits,  le  son  est  doux  et  agréable  et  ressemble, 
plus  que  dans  tout  autre  instrument  hindou,  à  celui 
de  la  mandoline. 

d)  Tumbarn-YÎnâs  oa  tamburis'.  —  Il  existe  toute 

une  série  d'instruments  désignés  sous  l'appellation 

de  tumbum^vinâs,  tamburis,  tampuras,  etc.,  du  nom 

du  musicien  mythique  Tumburu(ûg.  243*).  Ils  servent 

.  '     »   ■ 

1.  Id.,  n*  01,  p.  150;  Yantra-koêha,  p.  50-52. 
S.  Day,  ouvr.  oitéf  p.  120-121. 

3.  Voir  p.  343. 

4.  Day,  owor.  cité,  p.  121. 

5.  M.,  p.  129-130  ;  Mahillon,  ouvr.  cité,  n*  9^,  p.  154;  Yantra-koiha, 
p.  37-40. 

6.  S.  M.  Tagore,  ^katana,  or  the  Indian  Concert  {cïlé  dans  Mahil- 
lon,  p.  154). 


uniquement  à  l'accompagnement  du  chant,  «  pour 
donner  le  ton  et  soutenir  les  sons  pendant  les  longs 
silences  de  la  voix*  »;  ils  n'ont  pas 
de  touches,  et  les  cordes  sont  seule- 
ment pincées  à  vide,  sans  plectre,  à 
l'aide  des  doigts.  Les  uns,  appelés 
dasiri  tamburi,  d'une  fabrication  très 
soignée  (les  plus  beaux  se  font  à 
Tanjore)  et  d'un  prix  élevé,  sont  en- 
tre les  mains  des  musiciens;  mais  il 
y  en  a  une  variété,  de  dimensions 
moindres,  qui  sert  exclusivement 
aux  chanteurs  ambulants  :  la  tète  ou 
volute  du  manche  est  alors  recour- 
bée en  arrière  comme  dans  la  vind 
du  Sud,  —  à  laquelle  ressemblent, 
du  reste,  comme  forme,  toutes  les 
variétés  de  tamburis,  à  cela  près 
qu'elles  sont  moins  compliquées, 
n'ayant  ni  touches,  ni  gourde  de  ré- 
sonance supplémentaire,  et  ne  ser- 
vent qu'à  l'accompagnement. 

Les  cordes  sont  au  nombre  de  4, 
les  3  premières  en  acier  semblable  à 
celui  employé  pour  la  vinâ,  la  4«  en 
laiton  ;  il  n'y  a  pas  de  cordes  latéra- 
les. Les  chevilles  des  cordes  i  et  4 
sont  de  côté,  comme  dans  le  violon- 
celle; les  deux  autres  sont  placées 
perpendiculairement  au-dessus  du 
manche.  Par  une  autre  particularité 
spéciale  à  cet  instrument,  le  cheva- 
let, tout  entier  en  bois  ou  en  ivoire,  est  mobile. 


T 


\  ■:• 


"^. 


Fio.  243*. 

TumkurU'VlMâ 
ou  lambwn. 


L'accord  est  le  suivant^  : 


^M  r  r  J 


4    3    2    1 


Mais,  dans  certains  spécimens,  l'accord  peut  être 
modifié  selon  les  besoins  et  le  ton  de  la  voix,  comme 
dans  la  guitare,  au  moyen  d'un  capo-tasto,  appelé 
tekka,  qui,  glissant  sur  le  manche,  change  la  position 
du  sillet  des  cordes  et,  par  suite,  le  diapason '.  Gomme 
dans  la  xiXnd-type^,  un  jivala  est  intercalé  entre  le 
chevalet  et  les  cordes  et  rend  le  son  légèrement  bour- 
donnant. Le  sillet  est  enfoncé  plus  profondément  et 
muni  de  trous  par  où  passent  les  cordes.  Celles-ci 
sont  fixées  directement  à  l'attache,  sans  l'aide  des 
langarus,  que  remplacent  des  grains  appelés  pusalu, 
enfilés  aux  cordes  entre  le  chevalet  et  l'attache,  et 
qui,  glissant  le  long  des  cordes  et  de  la  table,  peuvent 
encore  servir  à  modifier  le  ton.  Ce  système  n'est,  du 
reste,  pas  particulier  aux  tamburis;  on  le  rencontre 
dans  plusieurs  autres  instruments  hindous. 

La  table  est  légèrement  convexe  et  percée  de  cer- 
cles de  petits  trous  de  son  (ouïes).  Dansle  Sud,  la  caisse 
est  généralement  en  bois,  joliment  sculpté,  incrusté 
d'ornements  d'ivoire;  elle  est  souvent  remplacée  dans 
le  Nord  par  une  calebasse.  L'exécutant,  assis  à  l'orien- 
tale, tient  toujours  l'instrument  droit,  la  caisse  repo- 
sant sur  le  soL 

e)  Monocordes.—  P  Ekatantrî,  yektarou  tunluni*^. 


7.  Day,  ouor.  dti,  p.  120. 

8.  Comp.  Félia,  ouor.  cité,  t.  II,  p.  282. 

9.  Voir  plus  haut,  p.  342. 

10.  Day,  ouvr.  cité,  p.  130;  Maliillon  (ttf.},  n*  96,  p.  155;  Yantra- 
kotha,  p.  62. 

*  Elirait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  rautorisaUon  Bp^iale 
de  la  maison  Novello  et  G*. 
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Fio  S44*. 
Ekatanirl 
on  yekiar. 


—  Parmi  les  inslruments  à  cordes,  un  des  plus  pri- 
mitifs esl,  sans  contredit,  le  monocorde  appelé  dans 
les  textes  sanscrits  ghoshaka  ou  eka-tan- 
trikâ,  eka-târâ,  dont  on  a  fait  ektara,  yek- 
iar (flg.  244*);  on  ]e  désigne  encore  sous 
le  nom  de  tuntuni.  Il  se  compose  sim- 
plement d'un  bambou,  au  bout  duquel 
est  attachée  une  grande  gourde  ou  un 
cylindre  de  bois  creux;  Tun  des  côtés 
de  cette  caisse  est  recouvert  d'une  mem- 
brane de  parchemin,  traversée  au  centre 
par  une  corde  que  relient  un  simple 
nœud.  Cet  instrument  est  communément 
entre  les  mains  des  religieux  mendiants, 
qui  en  pincent  de  temps  en  temps  Tuni- 
que corde  avec  les  doigts,  pour  accom- 
pagner leur  chant  monotone.  Dans  les 
villages  et  les  campagnes  du  Dékhan  et 
du  Centre,  où  il  est  très  populaire,  on 
combine  son  emploi  avec  celui  d'un 
tambour,  pour  scander  une  espèce  de 
dialogue  satirique  et  plutôt  grossier 
sur  quelque  sujet  d'actualité. 
2«  Pinâkî^,  —  Plus  rudimentaire  encore,  peut-être, 
est  la  pindkl  des  textes  sanscrits,  dont 
on  fait  honneur  au  dieu  Çiva.  Un  arc  et 
une  corde  seraient  les  seuls  éléments 
dont  il  se  compose  aujourd'hui.  La 
tension  de  la  corde  est  arbitraire  et  se 
règle  sur  la  voix  que  l'instrument  sou- 
tient. Celle  corde  se  pince  du  bout  des 
doigts  et  produit  un  son  grêle.  Mais  le 
SamgUa-ratnâkara*  le  dote  d'une 
gourde  de  renforcement  du  son  et  d'un 
archet  tenu  de  la  main  droite. 

3<>  Ananda-laharV.  —  Un  instrument 
du  même  genre  est  Vânanda-lahari,  «  flot  de  plaisir  », 

qui,  en  plus  du  grand  cylindre  de 
Yeka-tantrl,  que  l'exécutant  serre 
sous  le  bras  gauche,  comprend,  à 
l'autre  extrémité  de  la  corde,  un 
petit  récipient  également  recou- 
vert d'une  membrane;  la  main 
droite  ébranle,  avec  un  plectre 
d*ivoire  allongé,  la  corde  tendue 
à  l'aide  de  l'autre  main. 

40  Gopî-yantra^.  —  Il  sert  aux 
mêmes  usages  que  les  précédents, 
tout  comme  le  gopî-yantra,  «  ins- 
trument des  bergères  »,  dont  nous 
donnons  la  description  d'après  le 
Catalogue  de  M.  Mahillon  (Og. 
245).  Composé  également  d'un 
cylindre  fermé  à  la  base  par  une 
membrane,  ce  dernier  comprend 
en  plus  un  tuyau  de  bambou, 
muni  à  son  extrémité  d'une  che- 
ville; le  tuyau  est  fendu  sur  la 
plus  grande  partie  de  sa  longueur, 
Fia.  «45.  jjg  façon  à  former  deux  branches 

(MahmonfTwr.'ci/rf,   q"i  bifurquent  sous  la  cheville  et 

p.  140.)  viennent  s'attacher  sur  deux  côtés 

opposés  delà  partie  supérieure  du 

cylindre.  La  corde  en  acier,  enroulée  par  un  bout  sur 

la  cheville,  s'atlacbe  par  l'autre  bout  au  centre  de  la 

1.  Mahillon  (id.),  n*  74,  p.  138. 

S.  S€tmg,-ratn.,  VI,  401-410. 

3.  Mahillon,  ouvr.  cité,  n*  75,  p.  138;  Yantra-kosha,  p.  63. 

4.^Mahillon,  ouvr.  cité,  d*  76,  p.  139  ;  Yantra-kotha,  p.  64.  | 


membrane,  de  manière  à  traverser  le  cylindre.  C'est 
dans  l'écartement  laissé  entre  les  deux  branches  que 
la  corde  est  pincée  par  le  bout  de  l'index  de  la  main 
droite.  En  rapprochant  les  branches  par  une  pression 
de  la  main  gauche,  on  détend  la  corde,  et  le  son 
baisse;  en  les  relâchant,  le  son  remonte  à  la  hauteur 
déterminée  par  la  tension  exercée  à  l'aide  de  la  che- 
ville. 

f)  Kinnari-vinâ.  —  La  kînnarî-vïnâ  (de  kinnaras, 
êtres  mythiques  ù  lête  de  cheval)  est  un  ancien  ins- 
trument qui  semble  bien  déchu  de  son  importance 
première;  car  il  est  regardé  aujourd'hui  comme 
grossier  et  est  employé  principalement  par  les  gens 
de  la  campagne.  Le  Samgita-ratnâkara,  qui  le  décrit 
longuement  (VI,  255-325),  en  signale  2  variétés,  la 
petite  (laghvî)  et  la  grande  (brihati),  auxquelles  s'a- 
joute parfois  une  moyenne  kinnari  (madhyamâ)^. 

Tel  qu'on  le  rencontre  actuellement^  (ilg.  246*),  il 
est  formé  d'un  bambou  ou  d'une  pièce  de  bois  noir, 
d'environ  0™,75,  sur  lesquels  sont  fixées,  au  moyen 
d'une  composition  résineuse,  des  touches  d'os  ou  de 
métal,  ou  encore  d'écaillés  de  pangolin,  au  nombre 
de  12.  Sous  la  tige  sont  attachées  3  gourdes  de  ré- 


Fio.  246*.  —  Kimari-vluâ, 

sonance.  Des  deux  cordes  métalliques,  Tune  passe 
sur  les  touches,  l'autre,  accordée  sur  la  !'*«  en  quarte 
ou  en  quinte  descendantes,  suivant  que  l'accord  est 
en  panchama-  ou  en  madhyama-çruti,  est  fixée  à  une 
certaine  distance  au-dessus  ^es  touches.  Le  son  de 
cet  instrument,  limité  dans  sa  capacité,  est  grêle, 
et  le  nasillement  des  cordes  le  rend  au  premier  abord 
déplaisant.  Comme  dans  les  descriptions  anciennes 
et  les  figurations  des  monuments,  le  bas  est  sculpté 
en  forme  de  poitrine  de  vautour. 

Dans  la  collection  du  Musée  de  Bruxelles^,  se  trouve 
une  kinnarî  dont  la  caisse  sonore  est  formée  des  trois 
quarts  d'un  œuf  d'autruche,  recouvert  d'une  mince 
table  de  bois;  on  en  jouerait  avec  un  plectre  d'acier. 

La  çauktika-vinâ^j  «  luth  de  nacre  »,  de  la  même 
collection,  ne  diffère  de  la  précédente  que  par  la 
caisse  sonore,  formée  d'une  coquille  de  nacre. 

g)  Rabâb^  —  Le  rabâb  ou  rubeb  (fig.  247*  et  247  bis) 
oflfre,  comme  la  plupart  des  types  hindous,  de  nom- 
breuses variétés;  on  le  désigne  encore  sous  le  nom 
ancien  de  rudra-vînâ.  Son  emploi  est  surtout  fré- 
quent dans  les  contrées  mahométanes,  en  Perse,  en 
Afghanistan,  dans  l'Inde  supérieure  et  le  Penjab,  etc.; 
la  forme  seule  diffère  suivant  les  régions. 


5.  On  trouve  mentionné  dans  la  Bible  un  instrument  à  cordes  dont 
le  nom  •<  kinnor  »  rappelle  la  kinnart  (Day,  ouvr.  cité.  p.  135). 

6.  Dar,  ouvr.  cité,  p.  135. 

7.  Mahillon,  ouvr.  cité,  n*  81,  p.  145;  Yantra-koêhn,  p.  24. 

8.  Id.,  n*  86,  p.  148. 

9.  Day,  ouvr.  cité,  p.  127-128;  Fétis,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  290;  Mahil- 
lon {id.],  n*  93,  p.  I5i;  Yantra-ko4ha,  p.  26. 

*  Extrait  de  l'ouvrago  du  cap.  C.-R.  Day,  arec  l'aulorisalion  spéciale 
de  la  maison  Novcllo  et  C*. 
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L'instrument  est  découpé  dans  un  bloc  de  bois;  la 

tablo  eal  en  parchemin.  En  général,  il  a  4  cordes,  3  de 
boyau  et  i  de  laiton;  mais  souvent  les  2  premières 


sont  doublées  et  accordées  ensemble  2  par  2 ,  auquel 
cas  il  y  a  6  cordes.  11  possède  encore  d'ordinaire  des 
cordea  sympathiques  latérales  et  parfois  4  ou  5  lou- 
ches de  boyau,  à  des  intervalles  semi- toniques. 
L'accord  est  le  suivant'  : 

T  s     4    5    «    1 

On  en  joue  avec  un  plectre  de  bois;  rarement, 
comme  de  la  sârangï,  avec  un  archet  {dans  ce  dernier 
caa,  il  serait  désigné  #ous  le  nom  de  sur-vfnd*).  La 
forme  afghane,  usitée  dans  le  Penjab,  est  une  réduc- 
tion de  celle  qu'on  rencontre  dans  les  autres  parties 
de  l'Inde,  où  le  corps  est  plus  grand  et  l'instrument 
plus  large  ii  la  partie  inférieure.  L'instrument  est 
coquet  et  très  agréable  entre  les  mains  d'un  bon 
artiste;  le  son  rappelle  celui  du  banjo. 

h)  Sharodo  on  çâradiya-rinâ*,  —  Lafdradtya-vlnd, 
M  vXnâ  d'automne  «,  est  connue  actuellement  sous  le 
nom  de  sliarode,  et  employée  surtout  dans  les  pro- 
vinces du  N.-O.  de  l'Inde;  on  s'en  aerïait  autrefois 
dans  la  musique  des  cortèges  royaui.  «  Le  manche, 
dit  H.  Hahillon,  ne  porte  pas  de  division  ;  il  va  en  s'é- 
largissant  depuis  le  chevtllier  jusqu'à  la  table,  dont  il 
est  séparé  par  une  forte  échancrure.  La  caisse  sonore, 
profonde  du  cûté  de  l'extrémité  inférieure,  a'étend 
jusqu'au  cheviliier  en  diminuant  progressivement. 
L'instrument  est  monté  de  6  cordes  de  boyaux  qui  se 
pincent  avec  un  plectre  plat  en  bois  ou  eu  ivoire...  ». 

i)  Srara-çringâra.  —  Le  svara-çringâra  (ou  swr-") 
[flg.  248")  est  un  instrument  récent,  inventé,  dit-on', 


par  le  célèbre  artiste  Pijar-khan.  Ce  serait  one  com- 
binaison de  plusieurs  autres  vlnâi.  Les  descriptions 
qu'on  en  donne  varient  suivant  les 
spécimens. 

L'instrument  étudié  par  le  cap. 
Day'  ressemble  pour  la  forme  au 
rabâb,  mais  la  table  est  en  bois,  et 
on  se  sert  d'un  plectre  de  fer  pour 
faire  vibrer  les  cordes.  Il  comporte 
généralement  2  touches  seulement, 
sous  lesquelles  le  manche  est  pla- 
qué de  métal,  pour  permettre  aux 
doigts  de  glisser  facilement.  Sa 
longueur  est  d'environ  1",22;  il 
est  d'habitude  muni  de  7  cordes 
sympathiques  accordées  suivant  le 
rdga;  la  corde  de  la  mélodie  donne 
le  sol;  elle  est  à  droite  dans  l'ac- 
cord placé  ci-dessous. 

Le  spécimen  du  Musée  de  Bru- 
xelles en  diffère.  «  Le  manche, 
écrit  U.  Hahillon<,  s'élargit  gra- 
duellement depuis  le  sillet  jusqu'à 
la  naissance  de  la  table;  il  est 
recouvert  d'une  plaque  de  fer  et 
aboutit  à  une  demi-gourde  ronde, 
déprimée,  servant  de  caisse  sono- 
re. Sous  le  mancbe,  el  immédiate- 
mentapréslechevillier,eslattachée 
une  petite  gourde  ronde  entière,  de 
0°',125  de  diamètre,  dont  la  cavité 
sert  d'aide  el  de  renforcement  à  la  caisse  principale. 
Le  mancbe  ne  porte  pas  de  divisions.  L'instrument 
est  monté  de6  cordes;  la  l"  et  la  6"  sont  d'acier,  les 
4  autres  de  laiton...  »  L'accord  diffère  du  précédent. 


Fia.  848*. 
lu  Sv-frtufdr*. 
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sauf  pour  la  1"  corde,  qui  donne  également  le  sol. 

B.  —  tUBTauHsnTS  a  abcbei 

Bien  que  quelques  instruments  hindous  puissent, 
comme  nous  l'avons  dit,  se  jouer  aussi  bien  avec  ou 
sans  arcfael,  on  peut  considérer  que  son  emploi  dis- 
tingue, d'une  façon  générale,  des  précédenU  les  type» 
dont  la  description  va  suivre. 

a)  Instrument!  primitifs.  ~  Le  ràvanaUra,  le  rà- 

vana,  et  Xamrita  (ambroisie),  représentent  les  formes 
primitives  ou  rudimenlaires  des  instruments  à  archet 
hindous.  Les  deux  premiers  tirent  leur  nom  du  roi 
légendaire  de  l'Ile  de  Ceylan,  Râvana,  auquel  on  en 
attribue  ['invention. 

1"  Râvanastra'.  —  D'après  Félis,  auquel  nous  em- 
pruntons sa  description,  le  râvanastra  (Qg.  249)  est 
composé  d'un  cylindre  de  bois  de  sycomore  (long,  : 
ii  cent.  ;  diamètre:  5  cent.),  creusé  de  part  en  pari. 


a.  Oucr. 
7.  Félis, 


cur  SonnnrAt  (  Voyage  a 
p.liljHuilBDOniden 
cap.  C.-B.  D>j,»(icl'a 
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ajaat  pour  table  d'harmonie  un  morceau  de  peau  de 
serpent  boa  à  larges  écailles.  Une  tige  en  boia  de  sa- 
pai), longue  de  5S  cent.,  qui  sert  de  manche,  traverse 
le  cyliodre  an  tiers  de  sa  lon- 
gueur, vers  la  table;  elle  est 
arrondie  dans  sa  partie  infé- 
rieure, aplatie  dans  le  baut 
et  légèrement  renversée.  La 
tête  est  percée  de  2  trous  de 
12  millim.  de  diamètre  pour 
les  chevilles,  non  sut  le  cAté, 
mais  dans  le  plan  de  la  table. 
Deui  grandes  chevilles,  lon- 
gues de  10  cent,,  taillées  en 
hexagone  vers  la  tète  et  ar- 
rondies à  l'exlrémité  oppo- 
sée, servent  à  tendre  2  cordes 
d'intestins    de   gazelle,    les- 
quelles   sont   fixées    à    une 
lanière  de  peau  de  serpent 
attachée  au  bout  inférieur  de 
la  tige.    Un    petit  chevalet, 
I    long  de  IS  millim.,  (aillé  en 
biseau  dans  le    haut,    plat 
Fis.  Eis.  —  natnaiira     dans  la  partie  qui  pose  sur 
(Péiii,  BMrr.  riiè,  p.  B93).     la  table,  et  évidé  reclangu- 
lairement  dans  cette  partie, 
de  manière  à  former  deux  pieds  séparés  :  tel  est  le 
support  des  cordes. 

L'archet  est  formé  d'un  bambou  mince,  légèrement 
courbé.  Une  entaille  dans  la  tête,  jusqu'au  premier 
nœud,  sert  à  fixer  une  mèche  de  crins,  qui  est  tendue 
et  attachée  à  l'autre  extrémité  par  vingt  tours  d'une 
tresse  de  Jonc  très  flexible. 

Le  ràvanastra,  depuis  longtemps  abandonné  à  la 

dernière  classe  du  peuple  et  à  de  pauvres  moines 

bouddhistes,  mendiants,  a  un  son  doux  el  sourd. 

S°  BflTBiiB'. —Imitation  du  précédent,  le  rdvana 

(ou  ruana,  (i£.  2S0)  a  une  sonorité  plus 

intense  et  est  de  plus  grandes  dimen- 

H^^  sions.  Il  est  également  formé  d'un  cylin- 
dre de  bois  de  sycomore  (long.  :  16  cent.  ; 
'  diam.  :  H  cent.)  de 3  millim,  d'épaisseur. 
La  tige,  de  B6  cenL,  est  armée  à  sa  base 
d'un  petit  cylindre  en  bois  de  fer,  de  9 
'lignes  de  longueur,  terminé  par  un  bou- 
ton dans  lequel  est  passée  une  lanière 
de  cuir  de  chacal,  pour  ;  attacher  les 
cordes.  La  table  est  formée  d'une  légère 
planche  de  bois  de  mounah.  Comme  le 
rdvanastra,  auquel  il  ressemble  par  ail- 
leurs, il  est  monté  de  2  cordes. 

3°  Amrita  on  omeni*.  ~  L'amrita  ou 
omerti  (flg.  230),  monté  de  2  cordes  éga- 
Fi«.  g^o.  lement,  semble  appartenir  à  une  époque 
liiâî^"*  postérieure;  la  fabrication  en  est  plus 
eiu  p  18S)  'soignée.  Le  corps  est  formé  d'une  noix 
de  coco  dont  on  a  enlevé  le  tiers  {diam.  : 
0",515;  épaiss.  :  O^.OOa).  Quatre  ouvertures  ellipti- 
ques et  une  en  forme  de  losange  sont  pratiquées  à 
la  partie  antérieure  du  corps,  pour  servir  d'ouïes. 
La  table  d'harmonie  est  parfois  formée  d'une  peau 
de  gazelle,  parfois  d'une  planchette  de  bois  de  1  mil- 
lim.  d'épaisseur.  Le  manche,  formé  d'une  lige  de 
sapan  (bois  rouge  de  l'Inde),  est  travaillé  comme 


I.  Voir  Pilii  |id.};Mafa 
1.  F«li*  (td.),  p.  IH. 

lr»*ntiM,  p.  U-se. 
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dans  les  spécimens  précédents,  et  le  chevalet  est  le 
même;  mais  les  chevilles  y  sont  placées  du  côté 
gauche,  et  la  tête  est  percée 
de  part  en  part  par  une  ( 
verlure  lonfiitudinale  de  6 
cent,  et  large  de  12  millii 
pour  introduire  les  cordes 
dans  les  trous  des  chevilles. 
Au  bas  de  cette  ouverture 
est  un  petit  sillet  en  ivoire, 
haut  de  1  millimètre,  sur 
lequel  les  cordes  sont  ap- 
puyées. Le  bambou  de  l'ar- 
cbet  est  plus  long,  la  mèche 
de  crins  le  traverse  à  la  par- 
lie  inférieure  et  y  est  arrê- 
tée par  un  nœud. 

6.)  Genre  SirangL  —  Sous 
la  dénomination  générale  de  pia,  e 
sdrangi  se  classent  plusieurs     (Pélia,  owt.  tin,  p.  ses), 
instruments   à  archet,  que 

séparent  des  ditférences  de  forme  et  de  détail.  Us  rap- 
pellent le  violon  européen. 

i"  S&rangi  dn  Snd^  ~-  La  sàrangl  du  Sud  et  du  Dé- 
khan (flg.  252'  et  2'62  bis)  est  creusée  en  entier  dans 
un  bloc  de  bois;  une  membrane  de  parchemin, collée 
sur  les  bords  de  la  cavité  formant  la  cais.ie  sonore, 
sert  de  table  d'harmonie.  Elle  est  montée  de  3  cordes 
de  gros  boyau,  frottées  par  un  archet,  auxquelles 
vient    s'ajouter    par- 
fois une  *'  corde  de 
laiton,  appelée  lunij. 


SiranetiBSuà 
«M.,  p.  IS5). 

Elle  a  de  plus  généralement  15  cordes  sympathi- 
ques (d'autres  fois  H)  de  métal,  accordées  chroma- 
tiquement,  qui  passent  sous  un  chevalet  asseï  élevé, 
pour  aller  s'attacher,  comme  les  &  premières,  à  un 
large  tire-cordes  qui  forme  le  pied  de  l' instrument. 
Les  doigts  de  la  main  gauche  ne  pressent  pas  les  cor- 
des sur  le  manche,  mais  les  tirent  de  cêté.  L'accord 


est  le  suivant'  :    ^^ 

*    Ji     \ 1 .  la  *>  cordi 
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étanl  accordée  soit  en  mi,  soit  en  fa,  suivant  le  rdga 
qu'on  exécute. 

On  tient  la  idrangl  Terlicalement,  la  télé  en  baut. 
La  colophane  est  ingénieusement  placée  dans  la  tête 
de  l'inatrumenl,  dont  le  son  rappelle  assez  bien  la 
viole,  et  qui  a  nn  grand  charme  entre  des  mains 
habiles.  Mais  il  eil  plutôt  considéré  comme  uu  ins- 
trument vulgaire,  et  réservé,  quoiqu'on  en  prise 
beaucoup  l'audition,  aux  Hindous  de  caste  inrérieure 
OD  aux  Musulmans  qu'on  en  fait  jouer  devant  soi.  Il 
sert  aussi  à  l'accompagnement  des  danses  des  baya- 

Le  cap.  Meadows  Taylor  {otivr.  cité,  p.  251)  déclare 
que  les  sons  de  la  sdrangl  se  rapprochent  plus  que 
ceui  d'aucun  autre  instrument  des  qualités  de  la  voix 
humaine,  et  nous  apprend  qu'un  de  ses  amis,  le  cap. 
Giberne,  de  l'armée  de  Bombay,  excellent  musicien 
et  bon  violoniste,  avait  coutume  de  l'utiliser  de  pré- 
férence à  son  propre  violon,  pour  tenir  la  partie  de 
soprano  dans  les  exécutions  d'ensemble. 

Fétis'  y  voit  l'origine  de  la  viole  d'amour  et  du 
baryton  européens. 

S*  S&rangi  da  Nord'.  —  La  sdrangt  du  Nord  et 
du  Penjab  (lig.  3S3'  et  354)  en  diOëre  assez  peu.  La 
Idte,  sculptée,  représente  d'ordinaire  un  cou  de  cy- 
gne; le  corps  est  non  plus 
carré,    mais    arrondi,    et 
l'instrument  tout  entier  est 


plus  richement  décoré..  Le  nombre  des  cordes  sym- 
pathiques est  souvent  moindre;  elles  sont,  en  géné- 
ral, au  nombre  de  5;  mais  l'accord  et  la  méthode 
d'exécution  sont  les  mêmes. 

3°  Alâba-sftrangi'.  —  Une  autre  variété  est  ïaldbu- 
tdrangt,  »  sdrangt  t  gourde  »,  parfois  dénommée  par 
les  Européens  violon  indien,  k  Sa  forme  rappelle,  en 
ellel,  celle  du  violon;  le  manche,  terminé  en  volute, 
les  If  de  la  table,  le  cordier  et  le  chevalet,  soûl 
remarquables  sous  ce  rapport.  La  caisse  sonore  se 
forme  des  trois  quarts  d'une  gourde  piriforme,  sur 
les  bords  de  laquelle  est  collée  une  table  de  bois 
mince.  Les  4  cordes  de  boyaux  s'accordent,  de  même 
que  celles  de  tous  nos  instruments  à  archet,  par 
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quintes  descendantes...  >>  ;  il  y  a  7  ou  9  cordes  sym- 
pathiques. 

4'  CiUrt*.  —  Un  instrument  du  même  genre,  mais 
plus  petit  et  plus  vulgaire,  est  ta  eikdrd  (Bg.  255*  et 
âS6;prononcercAiAdnl).On  le  taille  généralement  en 
entier    dans    une 
seule  pièce  de  bois, 
et  la  caisse- sonore 


est  recouverte  d'une  membrane.  Les  cordes,  en  boyaa 
ou  en  crins  de  cheval,  sont  au  nombre  de  3  et  accor- 


cordes  sympathiques 
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qni  peuvent,  si  le  rdga  l'exige,  présenter  des  inter- 
valles diésës  ou  bémolisés. 

5*  Sflrindfl*.  —  Une  autre  forme  vulgaire  de  la 
silnin!;!  est  la  mrindd  (flg.  257'  et  258),  appelée  urôh 
par  Fétis  (I,  11,  p.  296),  instrument  populaire  dans 
les  classes  inférieures,  notamment  au  Bengale,  et 
qui  passe  pour  être  ancien.  Il  est  formé  d'une  seule 
pièce  de  bois.  Sa  principale  particularité  consiste  en 
ce  que  la  cavité  qui  sert  à  renforcer  le  son  n'est  re- 
couverte qu'en  partie,  et  dans  la  moitié  inférieure, 
pur  la  membrane  de  parchemin  ou  de  peau  de  ga- 
zelle. Le  manche  et  sa  louche  sont  très  courts  {0<*,09|. 
L'accord  est  celui  de  la  eikdrd,  et  les  cordes  sont  de 
boyau  uu  de  soie. 

H"  Samjrogi''.  —  La  samyogl  est  moderne,  au  con- 
traire. La  caisse  est  formée  d'une  demi-gourde  piri- 
forme, recouverte  d'une  membrane.  Les  4  cordes  d« 
boyau  s'accordent  comme  celles  de  la  sdrangi;  les 
cordes  sympathiques  sont  au  nombre  de  3,  plus  rare- 
ment de  9. 

7°  Earâr'.  —  Résultat  de  la  combinaison  du  sildr 


».    D.I,   B 
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Fio.  (ST.  —  Strita.  Pio.  Î5S.  —  Sirinii. 

et  de  la  sârangi,  Xeirâr  (fi|t-  299)  est  un  instrument 
d'accompagaemenl  du  cbanl  et  des  danses  des  b&ya- 
dèrea,  usité  presque  eiclQ< 
sivement  dans  la  'partie 
supérieure  de  l'Inde.  C'est 
une  sorte  de  ixtàr  à  tou- 
ches mobiles,  dont  on  joue 
habituellement  (mais  non 
toujours}  aïec  l'archel. 
u  La  caisse  soDore,  déclare 
H.  Uahillon,  formée  d'une 
seule  pièce  de  bois,  fermée 
par  une  membrane,  rap- 
pelle quelque  peu  le  con- 
tour curviligne  de  la  caisse 
sonore  du  violon  euro- 
■  péen.  »  Il  est  monté  de  5 
cordes  principales  et  de 
12  ou  IS  cordes  sympathi- 
ques. 

8"  HaTiiri  on  layaç'.— 

Le  tâytiç,  taû»,  ou  màyurl, 

mohw   (flg.    260*),  n'est 

,l^J:V^:.^âT„.r,^).  q«'"ne  variété  de  l'e«-dr, 

tirant  son  nom  du  paon, 

dout  il  a  la  forme:  le  corps  est  décoré  à  l'image  de 

l'oiseau,  et  à  l'extrémité  inférieure  sont  attachés  un 

cou  et  une  (ête  en  bois  recouverts  déplumes.  L'accord 

peat  varier,  mais  n'emploie  jamais  d'autres  inlei 

valles  que  la  Ionique,  la  quarle  et  la  quinte,  et  pa 

occasion  la  tierce.  Quand  l'inslrumenl  a  5  cordes,  la 

dernière,  en  laiton,  s'accorde  (d'après  M.  Hahillon) 

à  l'octave  inférieure  de  la  3". 

9'  Mina-ifiraiigi*.  —  La  mlna-adrangl  est  un  esrdi 
à  forme  de  poisson  (mina),  fait  d'une  demi-gourde  de 
forme  ovoïde,  très  allongée,  «ur  les  bords  de  laquelle 
se  collent  la  membrane  et  les  touches. 

lO"  Snr-sanga*.  —  Résultat  de  la  combinaison  de 


.  l>»ï.  ' 


cité,  p.  Ifi;  HahiLloa  (id.).  " 
l.l.n'SB.p,  13*;  raJl(ra-*oi/i, 


l'eirdr  el  du  iUAr,  le  mr-sanga  n'est,  en  fait,  qu'un 
esrâr  dépourvu  des 
cordes  latérales  sym- 
pathiques.  L'idée  de 
cette  forme,  qui  rap- 
pelle le  violon  par  le 
contour  de  la  caisse 
sonore  el  par  la  volute 
du  manche,  appar- 
tient, d'après  S.  M. 
Tagore,  k  un  musicien 
contemporain ,  Seba- 
ram  Dass,  de  Bisnu- 
L'accord  est  celui 
de  la  mdyurl. 

•)  Knnjerré^  — 
Sous  le  nom  de  kun- 
jerré  ou  kunjerry  {fig. 
261),  Fétis  décrîL  «  un 
instrument  à  archet 
forme  bizarre..., 
sorte  de  basse,  dont 
l'usage  parait  énii,'ma- 
tique,  etqui  est  déposé 
au  Husée  de  la  Com- 
pagnie des  Indes  à 
Londres.  La  hauteur 
totale  est  de  1-,10.  La 
lable  d'harmonie  est 
bombée;  mais  elle  est 

dépassée  dans  sa  sur-       ^,0.  î60  ■.  -  r.«»,  ou  Effdr, 
face  parla  largeur  des  ou  iiistri. 

éclisses.  Cette  table  a 

2  grandes  ouïes  dans  le  haut  et  8  petites  près  du 
chevalet.  Le  manche,  fort  large,  est  divisé  par  12 
touches  ou  cases  ;  il  est  surmonté 
d'un  chevillier  régulier,  qui  se 

termine  par  une  tête    d'oiseau 

tournée  en  arriére;  S    grandes 
chevilles  tendent  S   cordes    de 

boyau,  el,  sur  le  manche,  à  une 

6'  cheville  sont  attachées  2  cor-- 

des  métalliques  qui  sortent  par 

2  Irous,  sur  la  touche,  au-dessus 

de  la  dernière  case.  Les  cordes 

de  boyau,  par  l'elfet  de  la  courbe 

de  la  table,  font  un  angle  d'en- 
viron 15  degrés  pour  passer  à 

travers  le    chevalet,    en    sorte 

que  la  pression  des  doigts  doit 

être  énergique  pour  appuyer  les 

cordes  sur  la  touche.  La  caisse 

sonore    a    un     développement 

d'épaisseur  de  42  cenlim.  L'ins- 
trument  est  accompagné  d'un 

archet  d'une    forme   singulière 

par  l'élévation  de  la  hausse. 

f,  Fra.  ÏBl.  —  Knnjfrrii 

U  —  LïBKS  OU  HAHPIS  {Clémenl,Hi«.rfe In >■««., 

p.  1Ï5). 

Si  la  forme  instrumentale  de 
la  harpe  ou  de  la  lyre  est  peu  répandue  actuellement 
dans  rinde,  il  ne  faudrait  pas  en  inférer,  comme  Fétis', 
que  «  la  harpe  ne  parait  avoir  appartenu  k  l'Inde 


I.  Fttit. 


1.  11.  p 
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cisgangétique,  ni  aux   temps   védiques,  ni    à    une 
époque  postérieure  ».  Nous  avons  vu,  en  effet',  que 
l'ouvrage  de  K&tyâyana,  antérieur  &  l'ér  echrélienne, 
faisait  mention  d'une  v\n.â  à  laquelle  le  grand  nom- 
bre de  ses  cordes  avait  fait  donner  le  nom  de  «  luth 
aux  cent  cordes  ».  D'autre  part,  Calura  Kalliuàtba 
nous  indique,  dans  son  commentaire  du  Samgiia' 
ratndkara  (VI,  110),  que  l'instrument  monté  de  21 
cordes,  décrit  par  Ç&rngadeva  sous  te  nom  de  matla- 
kokild,  '•  coucoQ  amoureux  »,  n'est  autre  que  l'usuel 
svara-mattdala,  a  cercle  des  sons  ».  Enfin,  dans  les 
sculptures  d'Amaràvatl, 
on  relève   entre  aulres 
instruments    2     spéci- 
mens   d'une    sorte    de 
harpe  analogue  au  ka' 
nwn,  et  on  autre  instru- 
ment du  même  genre, 
représenté      également 
dans  les  ruines  de  San- 
chi  (antérieures  k  l'ère 
chrétienne),  qui  ressem- 
ble au  Ain  du  Husée  de 
Bruxelles',   C'est  donc 
en  toute  confiance  que 
nous  pouvons  suivre  le 
cap.  DayetM.  V.-C.  Ma- 
hillon  dans  leurs  de  scrip- 
llans    des    instruments 
de  cette  espèce. 

l°Kin'. —  Le  ftin  (ûg. 
2621,  d'après  ce  dernier,  est  «  une  sorte  de  harpe 
chinoise,  dont  la  caisse  sonore  alTecte  la  forme  d'un 
bateau  dont  le  pont 
sert  de  table  d'har- 
monie. Le  m&t  flié 
à  l'un  des  bouts  de 
cette  table  s'arrondit 
en  quart  de  cercle 
vers  le  bout  opposé 
&  celui  où  il  est  ap- 
pliqué. 21  cordes  de 
boyaux  sont  atta- 
cbées  sur  l'arc  ainsi 
formé  et  viennent 
aboutir  à  autant  de 
chevilles  placées  ho- 
rizontaleraenl  au  ni- 
veau de  la  table...  » 
2<>  Kàtrâyana- Ti- 
na, kânnn,  on  avara- 
mandala*.  —  L'es- 
pèce de  fidnun  indien, 
dérïvé  de  la  kdtyi- 
ynnii-iiinil,  qu'on  ren- 
contre  entre  les 
mains  des  musiciens 
du  Penjab,  a  d'ordi- 
naire 21  cordes,  les 
unes  en  laiton,  les 
Fio.BflS'.— Sunrri-iMjrfa/o.  autres  en  acier,  ac- 
cordées aux  interval- 
les du  rdga  qu'on  exécute;  elles  sont  aussi,  parfois,  en 
boyau  ou  en  soie, 

La  variété  appelée  mant-mandala  (flg.  263  '}  est  un 


I.  V.  plni  huit,  p.  »i. 

1.  Comp.  RljandrdUi  Uitn,  Iwlo-Aryait,  t,  I,  p.  I»,  tiguU* 
D*  SI,  d'iprèi  Fci^uon.  Cemp.  plui  bmt,  p.  140. 
1.  lUiUlBii,  OUU-.  cil^,  B'IT,  p.  141. 


instrument  de  qualité  meilleure  et  de  dimensions  plus 
grandes  que  celles  de  l'instrument  ordinaire.  On  en 
joue  avec  2  pi ec très  de  métal  fixés  au  bout  des  doigts. 
Sa  capacité  est  supérieure  à  ce  qu'on  pourrait  sup- 
poser. L'exécutant  tient  de  la  main  gauche  un  an- 
neau de  fer,  à  la  façon  d'un  disque,  qui,  appliqué 
sur  les  cordes,  agit  comme  ferait  un  sillet  et  permet 
de  prodnire  toutes  sortes  de  fioritures.  La  tension  des 
cordes,  exécutée  à  l'aide  d'une  clef  agissant  sur  des 
chevilles,  est  généralement  très  grande.  Le  son, 
agréable  et  doux,  rappelle  assez  celui  du  clavecin, 
avec  plus  de  force  et  un  nasillement  plus  prononcé. 
On  enleod  rarement  jouer  dn  tvara-mandala,  k  cause 
de  son  grand  prix  et  de  l'extrême  difficulté  d'une 
bonne  exécution. 

3»  Santir*.  —  Le  santir  hindou,  également  assez 
rare,  a  «n  bien  plus  grand  nombre  de  cordes  que  le 
précédent,  et  c'est  ordinairement  avec  2  baguettes  re- 
couvertes de  cuir  ou  de  feutre  qu'on  frappe  les  cordes. 

Ces  formes  indiennes  ne  différent  pas  beaucoup  des 
instruments  analogues  connus  dans  l'AFghanistan,  la 
Turquie,  la  Perse,  l'Egypte  et  l'Arabie,  prototypes  du 
psaltérion  du  moyen  âge. 

D'après  la  description  que  donne  du  kdnun  H.  Ma- 
hillon,  la  caisse,  plate,  a  la  forme  d'un  trapèze  (haut. 
du  trapèzerO™,  47;  largeurde  la  grande  base:  0",  95; 
de  la  petite  :  0",  67),  el  les  instruments  les  plus  com- 
plets possèdent  36  cordes,  qui  fournissent  une  élsn- 
due  diatonique  de  6  octaves. 

4°  Kshadra-kâtyftrana-Tinâ*.  —  La  petite  {kshvdra 
ou  kkudra)  kâtydyana-vinâAii  Musée  de  Bruxelles  n'a 
que  16  cordes  d'acier,  aboutissant  à  autant  de  che- 
villes à  tête  carrée,  au  haut  de  l'instrument.  La  caisse 
sonore  est  formée  de  la  moitié  d'une  gourde  plate, 
sur  les  bords  de  laquelle  est  appliquée  une  table  de 
bois  mince  (long.  :  0'°,  50;  larg.  maxima  de  la  table  : 
0",  36). 


Hoehangâ  on  guimbarde^.  —  On  peut  rattacher  i 
la  classe  lata  l'espèce  de  guimbarde  appelée  mochanga 
ou  murehaag,  d'un  usage  général  dans  l'Inde  entière, 
depuis  les  temps  anciens.  L'exemplaire  du  Husée  de 
Bruxelles  se  compose  d'une  tige  de  fer  pliée  en  forme 
de  fer  &  cheval,  et  d'une  languette  de  même  métal, 
laquelle  est  atUchée  au  centre  de  la  courbure  et 
oscille  librement  entre  les  2  branches  de  l'appareil. 
On  place  les  branches  entre  les  dénis,  et  l'on  tient 
l'instrument  de  la  main  gauche,  tandis  que  l'index 
de  la  main  droite  met  la  languette  en  vibration  ;  il  ne 
donne,  bien  entendu,  que  quelques  notes. 

La  seconde  classe  des  instruments  hindous  est 
appelée  çushira  [rac.  çmk,  çvas,  souffler,  d'où  çiishiia, 
vent?),  qui  signifie,  entre  autres  acceptions,  trou,  — 
ou  sushira  (percé,  creux,  trou).  Ce  son!  évidemment 
deux  doublets  d'un  même  mot.  Suivant  l'étymologie 
adoptée,  ce  terme  technique  désignera  soit  une  classe 
d'instruments  à  sourfle  humain,  soit  des  instruments 
à  tubes  ou  a  trous. 


D  (id.).  . 


1.  D*j,DiU)r.«fif,p.lOi;IUiUlaii(iit.).n' 
f.  ii;  Yanlrtt-koêha,  p.  S3. 
'  Eilnil  d«  l'amngodiiMp.  C.-R.  Di},* 
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Bien  que  leur  anliquité  soit  au  moins  aussi  grande 
que  celle  xles  instruments  à  cordes,  leur  importance 
est  devenue  moindre  dans  Tlnde,  et  leur  usage  y  est 
aujourd'hui  plus  restreint.  Gela  tient,  peut-être,  aux 
sévérités  des  lois  religieuses,  qui,  exception  faite  pour 
la  flûte  nasale  et  pour  deux  ou  trois  types  de  l'espèce 
du  cor  et  de  la  trompette,  en  interdisent  l'emploi  aux 
castes  supérieures. 

Renseignements  foomis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Le  Nâtya-çdstra  ne  cite  que  deux  variétés  d'instru- 
ments à  vent  :  la  tlûle  de  bambou  {vamça)  et  la  con- 
que marine  {çankha)^  et  n'étudie  que  le  genre  flûte; 
ce  qui  s'explique,  sans  doute,  par  le  fait  que,  religion 
à  part,  le  son  habituellement  strident  ou  rauque  de 
la  plupart  des  types  du  çushira  les  faisait  reléguer 
dans  les  exécutions  en  plein  air  et  proscrire  de  l'or- 
chestre scénique.  Aussi  l'absence  de  désignation  des 
autres  espèces  d'instruments  à  souffle  humain,  dans 
un  traité  relatif  aux  arts  du  théâtre,  ne  peut-elle 
aucunement  être  interprétée  comme  un  argument 
contre  leur  antiquité. 

A  côté  de  la  conque  marine,  encore  usitée  par 
toute  rinde  dans  le  rituel  journalier  des  temples,  le 
cor  {çringa),  de  corne  ou  de  métal,  les  trompettes,  et 
surtout  la  flûte,  sont  figurés  dans  les  peintures  et  les 
sculptures  anciennes,  et  mentionnés  aussi  bien  dans 
les  ouvrages  les  plus  anciens^  que  dans  les  grandes 
épopées  hindoues.  La  flûte  du  dieu  Krishna  tient, 
dans  la  littérature  de  llnde,  la  même  place  et  est 
entourée  de  la  même  vénération  que  la  lyre  d'Apol- 
lon dans  la  Grèce  ancienne.  Les  brahmanes  s'en  ser- 
vent encore  à  l'occasion,  mais  en  jouent  avec  les 
narines,  conformément  à  la  loi  religieuse.  Bien  qu'ils 
soient  réservés  aujourd'hui  aux  Hindous  des  classes 
inférieures  ou  aux  mahométans,  les  chalumeaux  à 
un  ou  deux  tuyaux,  les  diverses  variétés  de  corne- 
muses, les  cors  et  les  trompettes  droites,  recourbées 


ou  contournées  une  et  deux  fois,  sont  tous  des  ins- 
truments en  usage  depuis  la  plus  haute  antiquité. 

Il  est  vrai  d'ajouter,  pour  expliquer  leur  défaveur 
évidente,  que  leur  fabrication  est  loin  d'avoir  réalisé 
dans  l'Inde  les  progrès  auxquels  les  instruments  de 
ce  type  —  dont  quelques-uns  semblent  bien  avoir  été 
indirectement  empruntés  aux  Hindous  —  sont  arri- 
vés en  Europe;  et  d'autre  part  que,  en  l'absence  de 
méthodes  aussi  savantes  et  aussi  complètes  que  celles 
qui  existent  pour  les  vinâs,  les  timbales,  etc.,  l'igno- 
rance actuelle  des  exécutants  ne  tire  pas  tout  le  parti 
possible  d'instruments  dont  ils  vont  jusqu'à  mécon- 
naître la  véritable  capacité. 

Le  Samgita-ratnâkara.  —  Le  SamgUa'-ratnâkara 
nous  oflre  les  plus  anciennes  descriptions  et  défini- 
tions qui  soient  parvenues  jusqu'à  nous,  de  la  classe 
çitëhira.  Il  traite  successivement  (livre  VI,  vers  11-12 
et  424-801)  du  vamça  et  de  ses  variétés,  du  pava  (lon- 
gueur 9  angulas  =  0»,171),  de  la  pâvikâ  (à  5  trous; 
long.  12  ang,  =  0«,228),  de  la  mnralî  (à  4  trous; 
long.  2  hastas  =  0'*,9i),  sortes  de  flûtes  en  bambou 
ou  roseau;  puis  de  la  madhnkarî,  en  corne  ou  en 
bois  (à  7  trous;  long.  28  ang.  =  O^'jSSS);  de  la  kâhalà, 
en  cuivre,  en  argent  ou  en  or  (long.  3  hastas  = 
1™,37);  de  la  tondakini,  appelée  encore  turuturX  ou 
tittiri,  et  qui  ne  diffère  de  la  précédente  que  par  les 
dimensions  (long.  2  kastas  =  0'^,91):  de  la  cnkkâ  ou 
bnkkâ,  double  en  grandeur  de  la  précédente  (1™,82); 
enfin  du  çringa,  ou  cor  recourbé,  et  du  çankha,  ou 
conque  marine. 

Les  variétés  du  genre  flûte  (vamça)  d'après  Çârn- 
gadeva.  —  Le  genre  flûte  proprement  dit  (vamça) 
présente,  d'après  le  même  traité,  de  nombreuses  va- 
riétés, qui,  suivant  les  dimensions  du  bambou  et  la 
perce,  c'est-à-dire  l'écartement  des  trous,  ont  une 
tonalité  différente.  Nous  résumons  sa  théorie  dans  le 
tableau  ci-dessous. 


TABLEAU  DES  VARIÉTÉS  DE  FLIJTBS  (vamças)  D'APRÈS  ÇARNOADEVA 


•m' 

NOM 

DISTANCE 

LONOUBUR 

eotre  1«  troo  d'embonekan 

TONALITÉ   BT   GAPACITB                           1 

DBS   FLUTRS 

et  le  troa  u'ku. 

DU     BAMBOU 

1 

ekavira 

1 

ftngula  =  0™,019 

14  angulafl 

=  0™,266 

octave 

supérieure 

sa  ri  ga  ma  pa  dba  ni  — 

2 

umâpati 

2 

—     =  0n»,038 

15 

— 

=  0»,285 

— 

moyenne 

ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 

3 

tripurusha 

3 

—     —  0m,057 

17 

— 

==  0",323 

— 

— 

dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha 

4 

caturmukha 

4 

—     =  0m,076 

18 

— 

s=  0m,342 

— 

— 

pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa 

5 

pancavaklra 

5 

—     =  0«i»,095 

22 

— 

=:0m,418 

— 

— 

ma  pa  dba  ni  sa  ri  ga  ma 

6 

shanmukha 

6 

—     =0m,114 

24 

— 

=  0«,457 

— 

— 

ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga 

7 

muni 

7 

—     =0«n,133 

26 

— 

=  0m,495 

— 

— 

ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri 

8 

vasu 

8 

—     =0m,152 

28 

— 

=  0»,533 

— 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa 

9 

nâthendra 

9 

—     =0°»,171 

30 

^ 

=  0^,571 

inférieure 

ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 

10 

mahànanda 

10 

—     =0°»,190 

32 

— 

=  0o»,609 

— 

— 

dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha 

11 

rudra 

11 

—     =0m,209 

34 

— 

=  0'n,647 

— 

— 

pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa 

18 

àditya 

12 

—     =3  0n»,228 

37 

— 

=  0ni,704 

' — 

— 

ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma 

13 

manu 

14 

—     =  0n»,266 

39 

— 

=  0n»,742 

— 

— 

ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga 

14 

kalànidhi 

16 

—     =i0"»,304 

44 

— 

=»  0°»,837 

— 

— 

ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri 

15 
16 

a.shtâdaç&-'ngula 

18 

—     =0°»,342 

48 

— 

=  0«,91i 

— 

— 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa 

muralî 

20 

—     =0",380 

17 

çrutinidhi 

22 

—     =0"a,418 

Description.  —  Le  Samgita-ratnâkara  (VI,  424-451) 
donne  quelques  indications  concernant  leur  fabrica- 
tion, leurs  dimensions,  leur  capacité,  leur  tonalité, 
etc.  Toutes  ces  flûtes  sont  des  flûtes  traversiëres,  à 
bouche  latérale,  percées  de  9  trous,  y  compris  le  trou 
d'embouchure  et  le  dernier  trou,  ou  trou  d'issue  de 
Tair.  Elles  se  fabriquent  en  bambou,  en  bois  de  kha- 
dira  (acacia  catechu),  en  ivoire,  en  bois  de  santal,  en 
santal  rouge,  en  fer,  en  bronze,  en  argent,  ou  en  or. 

Copyright  by  Ch,  Delagrave,  1913. 


Les  tuyaux  doivent  être  cylindriques,  droits,  bien 
lisses,  sans  fentes,  ni  fissures,  ni  nœuds;  le  diamètre 
intérieur  est  celui  du  petit  doigt. 
On  pratique  le  trou  d'embouchure  (mukha-randhra 

1.  Les  hymnes  védiques  «n  signalaient  déjà  plusieurs  Tariélés  (Voir 
chap.  111,  p.  261).  —  La  Rdyapaieni ^ùn'ute  (p.  82-84  et  77)  énumère  un 
certain  nombre  d'instrumenls  à  vent  :  çankha,  çringa,  çankhikâ,  kha- 
ramukhtf  peyd,  piripirif  mangarikd,  çiçumarikâ,  vamça,  vâit  ou  bâlt, 
venu,  parili  ou  piraK,  vaddlia  et  kdhald. 
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ou  phùtkdra-sushira)  à  une  distarïce  de  2,  3  ou  4  an- 
gulas  ^  (doigts)  de  la  tête,  et  cet  orifice  doit  avoir  1  an- 
gula  de  tour.  Le  1"  trou  de  note,  appelé  trou  aigu 
{târa]f  est  à  1  angula  du  trou  de  souftle  dans  la  plus 
petite  de  ces  Uûtes  {ekavira);  dans  les  autres,  la  dis- 
tance augmente  successivement  de  1  (ou  2)  angula, 
et  va  jusqu'à  i8  dans  la  quinzième  de  la  liste,  qui, 
pour  cette  raison,  a  reçu  le  nom  de  «  flûte  de  18 
angulas  »  [ashtddaçâ-'ngulayy  cette  distance  est  de  20 
et  22  doigts  dans  les  deux  dernières  de  la  liste,  qui 
forment  une  subdivision  distincte.  Il  n^existe  pas  de 
tlûte  dont  l'intervalle  en  question  soit  de  43,  15  ou 
17  doigts,  car  leur  son  ne  se  distinguerait  pas  de 
celui  des  Ûûles  à  12  et  14  ou  à  14  et  16  doigts,  etc. 
Celles  dans  lesquelles  cet  écart  est  inférieur  à  5  doigts 
sont  d'un  emploi  rare  :  le  son  est  trop  perçant;  pour 
une  raison  analogue,  la  dernière  (anti-yiidki)  est  inu- 
sitée :  le  son  en  est  trop  sourd. 

Outre  le  trou  aigu,  il  y  en  a  7  autres  (abstraction 
faite  de  l'embouchure);  ces  8  trous  se  suivent  chacun 
à  une  distance  de  1/2  doigt  et  ressemblent  pour  la 
grosseur  au  grain  de  jujubier.  Le  8*  n'est  pas  un 
trou  de  note,  il  reste  toujours  libre  pour  l'issue  du 
souffle.  Entre  ce  trou  et  Textrémité  du  tuyau  on  laisse 
un  espace  de  2  doigts. 

La  longueur  de  la  flûte  varie  suivant  l'espace  mé- 
nagé entre  la  tète  et  Tembouchure;  selon  que  le 
fabricant  Taura  flxé  de  2,  de  3  ou  de  4  doigts,  la  plus 
petite  aura  del2àl3ouàl4  doigts.  Le  tableau  ci- 
dessus  donne,  pour  chaque  variété,  la  longueur  totale 
du  tuyau,  d'après  le  Samgita-ratnâkara. 

L'ouvrage  indique  encore  la  tonalité  et  le  jeu  des 
15  premières  flûtes,  en  partant  de  la  dernière,  la  flûte 
de  18  angulas.  Le  doigté  s'applique  sur  les  7  trous 
intermédiaires,  abstraction  faite  du  premier,  le  trou 
d'embouchure,  et  du  dernier,  le  trou  d'air.  Quand  les 
7  trous  de  note  sont  bouchés  par  les  doigts,  VaslUâ- 
daçd''ngula  donne  le  sa  (do)  de  l'octave  mandra;  si 
les  doigts  laissent  libres  les  2  derniers,  elle  donne  le 
ri  (ré)  ;  si  3  trous  sont  laissés  libres,  elle  donne  le  ga 
(mi  b)}  etc.  Ainsi,  par  l'ouverture  successive  des  trous 
latéraux,  on  obtient  une  gamme  diatonique  complète, 
en  partant  de  la  note  initiale.  Nous  avons  dit  que, 
les  7  trous  de  note  étant  bouchés,  la  flûte  de  18  an- 
gulas donnait  le  sa  de  l'octave  inférieure;  si,  au  con- 
traire, les  7  trous  sont  ouverts,  elle  donnera  le  ni 
(sib)  de  cette  même  octave.  Mais  sa  capacité  est  plus 
grande  d'un  ton  :  elle  peut  donner  l'octave  de  la  note 
initiale.  Pour  ce  faire,  on  ouvre  le  trou  aigu  et  on 
bouche  les  6  autres  :  on  aura  ainsi,  dans  l'exemple 
choisi,  le  sa  de  l'octave  noioyenne. 

11  en  va  de  même,  si  l'on  prend  une  flûte  moins 
grande,  en  appliquant  le  doigté  prescrit;  le  son  ini- 
tial change  et  s'élève  d'un  ton  dans  l'échelle,  comme 
l'indique  le  tableau,  chaque  fois  qu'on  remonte,  dans 
la  liste  dés  15  vamças,  d'une  flûte  plus  grande  à  une 
plus  petite.  C'est  ainsi  que  la  kalânidhi  a  pour  son 
initial  —  les  7  trous  bouchés  —  le  ri  de  l'octave  infé- 
rieure; la  flûte  manu  le  ga,  etc.;  que  le  nâthendra, 
dans  les  mêmes  conditions,  donne  le  ni  de  l'octave 
inférieure,  puis,  en  levant  les  2  derniers  doigts,  le  sa 
de  l'octave  moyenne,  etc.  ;  qu'enfin  la  première  flûte, 

i.  D'après  les  lexiques,  le  doi^t  {angula)  est  une  mesure  de  longueur 
6gale  à  8  petits  grains  d  orge  (Soma,  II,  p.  3,  dit  6),  ajoutés  à  la  suite 
los  uns  des  autres  dans  le  sens  do  la  largeur.  Si  la  coudéo  (hasta)  vaut 

IS  \^  Q  Q9KL 

M  pouces  {0">,0254),  le  doigt,  qui  en  est  la  24*  partie,  égalera  — — — -^ 

ou  0«,019.  —-  Pour  Çârngadcva  (VI,  28),  en  effet,  VanguUi,  mesure  de 
la  jointure  du  pouce,  est  le  douzième  de  ia.vitasti,  et  2  vitastis  égalent 
un  lias  ta. 


peu  employée,  donne  la  gamme  diatonique  de  l'oc- 
tave supérieure. 

Mais,  de  même  que  les  musiciens  européens  peu- 
vent modifier  les  intonations  de  leur  instrument,  et 
obtiennent,  par  des  combinaisons  de  doigté  appelées 
doigtés  fourchus,  des  échelles  chromatiques  com- 
plètes ou  partielles,  de  même  les  Hindous  peuvent, 
sur  leurs  vamças,  monter  les  22  çrutis  de  leur  échelle 
enharmonique'.  Si  le  doigt  laisse  le  trou  de  note  com- 
plètement libre  {vyakta-muktâ-nguli),  la  note  sonne 
entière,  c'est-à-dire  avec  toutes  ses  çruiis^,  A  l'aide 
d'un  tremblé  {kampana)  du  doigt,  on  la  diminue  de 
1  çruti;  pour  la  diminuer  de  2  çi*utis,  on  fait  Vardka- 
mukta,  on  laisse  le  trou  à  moitié  ouvert  ;  pour  la  dimi- 
nuer de  3  çrutis,  on  combine  ce  jeu  avec  un  tremblé 
du  doigt. 

Certaines  méthodes  enseignent  un  autre  mode  de 
production  des  sons,  au  dire  de  Çârngadeva;  mais 
leur  examen  nous  entraînerait  trop  loin.  Nous  borne- 
rons ici  ces  détails  déjà  longs,  après  avoir  ajouté  que 
la  position  des  mains  de  l'exécutant  est  dite  en  demi- 
lune  [ardhendu  ou  ardha-candra),  ou  en  tête  de  ser- 
pent {nâga-phana),.,  —  que  trois  doigts  de  la  main 
gauche,  l'annulaire  (note  sa,  dans  l'exemple  choisi 
ci-dessus),  le  médius  (ri)  et  l'index  (ga),  plus  4  doigts 
de  la  main  droite,  le  petit  (ma),  l'annulaire  (pa),  le 
médius  [dha)  et  l'index  (ni),  concourent  à  la  produc-' 
tion  des  sons  de  l'échelle*;  —  enfin  que,  en  plus  des 
3  doigtés  définis  dans  le  Nâtya-çâstra  et  le  Samgita- 
ratnâkara  et  indiqués  plus  haut,  l'école  de  Çârngadeva 
en  admet  deux  autres,  ce  qui  porte  leur  nombre  à  5 
{kampitd,  valitâ,  muktà,  ardhamuktâ  et  nipîditd^). 

Classification  adoptée.  —  Laissant  donc  de  côté 
les  textes  et  la  théorie  de  Çârngadeva,  —  qui,  comme 
nous  avons  déjà  eu  souvent  l'occasion  de  le 
rappeler,  remonte  aux  commencements  du 
xm»  siècle  de  notre  ère,  —  nous  passerons 
à  l'étude  des  seuls  instruments  de  la  classe 
çushira  dont  les  spécimens  sont  arrivés  jus- 
qu'à notre  époque,  et  qui  ont  été  l'objet  de 
descriptions  dans  les  ouvrages  des  au  leurs 
contemporains.  Nous  les  avons  distribués 
entre  4  familles  :  A.  Famille  des  flûtes,  à  em- 
bouchure libre;  6.  Famille  des  hautbois  ou 
chalumeaux,  à  anche  double  ;  C.  Instruments 
à  réservoir  d'air;  Cornemuses,  à  anche  sim- 
ple ou  double;  D.  Instruments  à  embouchure; 
Conques,  Cors,  Trompettes. 


• 


A.  —  FAMILLE  DBS  FLUTES. 


1°  Mnrali^.  —  Le  genre  flûte  proprement 
dit  est  représenté,  dans  les  collections  d'ins- 
Iruments,  par  une  flûte  traversière,  variété 
du  vamça  classique,  la  murait,  appelée  en- 
core aujourd'hui  pillagovi  ou  bansuli  (fig. 
264*).  C'est  l'instrument  cher  au  dieu  Krish- 
na. Elle  est  faite  d'un  tuyau  de  bambou;        _^* 
le  spécimen  du  Musée  de  Bruxelles  est  percé,   f^inafori 
outre  le  trou  d'embouchure,  de  6  trous  laté-  ou  murait. 
raux,  et  sa  longueur  est  de  0™,38o  (0™,3o5 
à  partir  de  la  bouche). 

2.  N.-ç.,  XXX,  6-9;  Samg.-ratn.,  VI,  44T-448. 

3.  Bbarata  dit  :  avec  4  çrutis. 

4.  Samg.-ratn.,  VI,  449-431. 

5.  /rf.,  p.  457-461. 

6.  Day,  oiivr.  cité,  p.  149;  Mahillon  {id.),  n*  52,  p.  120;  Yantra- 
hoiha,  p.  75. 

*  Extrait  do  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Oay,  avec  l'autorisalioa  spéciale 
do  la  maison  Novello  et  C. 


HISTOIRE   DE   I.A    MrsiQrE 

2"  Hny  et  laya-Tamçî'.  —  Le  iiui/  est  une  Hflle  à 
bec,  à  luvau  cylindrique,  ressemblant  pour  le  reste 
au  piUagwi.  Le  Musée  de  Bruxelles  possède  un  ins- 
trument quelque  peu  anatoi;ue,mais  à  bouche  trans- 
versale, appelé  laya-tamei  [long.  0"',36).  —  C'est,  d'a- 
près le  cap.  Day,  un  instrument  pastoral,  au  son 
grave  et  doux,  sans  notes  aiguës;  les  simples  mélo- 
dies des  champs,  jouées  sur  le  nuy,  ont  un  charme 
puissant.  Il  est  employé  dans  le  Xâfiabef. 

3'  Sarala-vamçi^.  —  La  sarala-vamn,  a  flùle 
droite  >i,  du  Catalogue  de  Bruxelles,  est  une  <>  sorte 
de  flageolet,  dont  la  bouche  est  précédée  d'un  canal 
d' insu  fila  ti  on  de  0'°,I2  de  longueur;  l'orifice  de  ce 
canal  se  pose  contre  les  lèvres  de  l'exécu- 
tant. Le  tuyau  de  liambou  est  percé,  du 
côté  supérieur,  de  7  trous  à  peu  près  équi- 
distanls,  el,  du  cùté  inférieur,  d'un  S'  trou, 
foré  à  une  hauleur  correspondant  k  la  moi- 
tié de  l'intervalle  compris  entre  le  C  et  le 
1'...  H  [long,  totale  :  0°',14;  à  partir  de  la 
bouche  ;  0'°,2-2). 

4"  &lgo)â  on  algoa'.  —  Vàltjnjd,  ou  nlgoa, 
aighoiali  (11^.  id'i']  est  uu  flaseolel,  «  sembla- 
ble au  précédent,  dit  M.  Mahillon,  sauf  que 
Fia.  ses",  le  tuyau  d'insufUalioii  est  taillé  en  bec  de 
n'/i"'jii  P'"™^  "■  f-"  douceur  de  son  timbre  en  fait 
''  '  un  instrument  de  salon,  mais  on  l'emploie 
également  dans  les  exécutions  en  plein  air.  Dans  le 
Penjab  et  l'Inde  supérieure,  on  le  trouve  pourvu  de 
2  tuyaux  et  joué  en  paire  comme  les  tibiœ  iiayes  des 
Itomains. 


V  L'anche  double  des  instruments  hindous,  nous 
apprend  .M.  Mahillon^,  de  même  que 
celle  de  nos  hauttiois,  se  compose 
d'un  petit  tuyau  conique  de  laiton 
dont  la  partie  large  s'emboîte  dan: 
l'instrument;  la  partie  étroite  reçoit 
les  languettes  vibrantes.  Celles-ci  sont 
faites  d'un  brin  de  paille  de  mais, 
dont  la  longueur  est  d'un  centimètre 
environ  et  qui,  aplati  d'un  cùté,  est 
fortement  étranglé  de  l'autre,  de  ma- 
nière &  s'adapter  aisément  sur  le 

1°  Nâgasâra°.  —  Le  ndgasnra  (lîg. 

aeô'l  est  une  sorte  de  hautbois,  à 

tuyau  conique,  évasé,  ordinaiiement 

construite)  bois  de  santal,  et  pourvu 

d'un   pavillon   de    métal  ;    mais    on 

trouve  des  niigaiàras  tout  en  métal. 

L'instrument  est  habituellement  percé 

de  l2lrous,  dont  les  7  premiers  seuls, 

à  partir  de  la  bouche,    servent   au 

doigté;  les  autres  sont  bouchés  ou 

non  avec  de  la  cire,  et  servent  à  ré- 

Fio.  8«6'.        fi'^''  '^  tonalité.  A  l'aide  des  procédés 

jfdgatara.        indiqués  plus  haut,  l'artiste,  en  ne 

fermant  que  partiellement  les  trous, 

rive  h  modifier  t<-s  intonations  de  l'échelle  sur  la- 
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quelle  sont  forés  les  Irous,  et  à  produire  des  inter- 
additionnels. —  Le  son  rappelle  celui  de  la 
cornemuse,  mais  est  plus  perçant  et  gagne  à  être 
entendu  à  une  certaine  distance. 

Un  instrument  analogue  du  Musée  de  Bruxelles 
(n"  131)  est  appelé  moslM'.  . 

2°  HtikaTiDâ*.  —  La  muluivind  (fig.  -261')  offre  une 
étroite  ressemblance  avec  le  nàgasàra; 
mais  ses  dimensions  sont  ordinairement 
moindres  de  moitié.  Elle  est  percée  de  7 
trous.  Le  son  en  est  encore  plus  aigu,  ce 
qui  rend  ^'instrument  1res  déplaisanl  à 
une  première  audition. 

3'  Sânaï,  sumaï  ou  çrnti'.  —  Tous  deux 
sont  souvent  accouplés,  dans  les  exécutions 
musicales,  avec  toute  une  famille  de  cha- 
lumeaux, de  dimensions  variables,  servant 
surtout  à  l'accompagnement.  On  les  ap- 
pelle S'iiiai,sAnnaye,  surrirtî,  etc.,  ou  encore 
n^uti  Iflg.  268*).  Leur  forme  rappelle  les 
deux  précédentes  variétés,  mais  le  tuyau 
conique  est  encore  plus  rapidemeni  évasé 
vers  le  bas.  Comme  le  nâQumra,  ils  sont  ^  ^ 
percés,  près  du  pavillon,  de  4  ou  b  Irous,  p^  gg,._ 
qu'on  mastique  complètement  ou  partiel-  Uthmiaà. 
lement,  pour  accorder  l'iuslrumen t.  Quand 
plusieurs  à  la  fois  servent  â  l'accompagnement,  ils 
s'accordent  sur  la  tonique  et  sur  la  dominante;  et 
s'il  n'y  en  a  qu'un,  on  laccurde  sur  la 

"  Ce  que  les  cornemuses  sont  pour 
l'Ecosse  et  l'Irlande,  remarque  le  cap. 
Meadows  Taylor'",  ces  chalumeaux  le 
sont  pour  l'Inde.  Ilieii  qu'ils  aient  l'ap- 
parence de  llageolets,  leur  son  est  exac- 
tement semblable  à  celui  des  corne- 
muses, si  ce  n'est  qu'il  est  peut-éire 
pluspuissantet,  entre  les  mains  de  bons 
artistes,  plus  mélodieux.  Us  ne  sont 
percés  que  de  7  ou  8  Irous,  et  semblent 
ainsi  n'avoir  pas  une  grande  étendue; 
mais  les  exécutants,  soit  par  des  ell'ets 
de  lèvres  el  de  langue  sur. l'embouchure 
de  roseau,  soit  par  des  combinaisons 
de  doigté,  arrivent  à  produire  des  de- 
mi-tons et  des  quarts  de  ton,  au  moyen 
desquels  ils  introduisent  dans  la  mélo- 
die ces  passages  chromatiques  nd  libi- 
tum, dont  ils  sont  si  friands,  et  dont 
l'existence  est  très  réelle.  Par  suite  de 
sa  grande  puissance,  le  son  de  ces 
chalumeaux  est  déplaisant  à  entendre 
de  près;  mais  à  une  certaine  dislance, 
en  plein  air  et  spécialemenl  dans  les 
montagnes,  l'efTet,  plus  assourdi,  at- 
teint souvent  une  grande  beauté  sau- 
vage et  une  grande  douceur.  Leur  usage 
est  universel;  ce  sont,  eu  fait,  les  seuls  sLti ''^^r' '  i 
instruments  réguliers  pour  les  eiécu-  oiîcniii.  ' 
lions  en  plein  air  de  la  musique 
indigène  :  on  les  emploie  dans  loules  les  occasions, 
soit  dans  les  cérémonies  domestiques,  soil  dans  les 
cérémonies  religieuses  pnbli'jues,  processions  ou  fes- 

Fais  [/rf,),  l.  Il,  p,  3<IJ, 
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livals,  musique  des  temples,  etc.  Dans  le  pays 
màhiatte,  où  je  les  connais  mieux,  les  simples  mé- 
lodies populaires,  joyeuses  ou  plaintives,  sont  rea- 
dues  dans  un  style  souvent  surprenant,  et  l'on  y  intro- 
duit des  combinaisons  d'un  effet  musical  également 
curieux  et  intéressant.  »  lis  s'emploient  dans  le 
liâliabet. 

La  collection  du  Musée  de  Bruxelles  possède  4  de 
ces  sânais  de  dimensions  plus  ou  moins  grandes 
(n"*  45-i8)  ;  le  dernier  est  à  double  tuyau,  dont  l'un 
sert  comme  à  l'ordinaire  ;  i<  on  boucbe  les  trous  de 
l'autre  avec  de  la  cire,  en  laissant  ouverts  seulement 
ceui  qui  sont  nécessaires  à  la  production  des  sons 
continus  dont  on  veut  accompagner  la  mélodie.  » 

Ealama'.  —  Elle  renferme,  en  outre,  un  instru- 
ment de  même  nature,  appelé  kalama,  «  plume  de 
roseau  »,  en  raison  de  sa  forme. 

Nyâstaranga*.  —  Une  place  spéciale  doit  être  faite 
ici  à  un  instrument  très  particulier,  que  S.  M.  Tagore 
a  recueilli  et  envoyé  en  Europe,  le  nydataranga  (flg. 
269).  D'après  M.  Ma- 
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iné  à  I' 
extrémités  par  un 
pavillon  et  à  l'autre 
par  un  bassin  sem- 
blable à  celui  des 
i|  instruments  à  eiu- 
7  bouchure.  Il  n'est 
pas  destiné  cepen- 
dant à  produire  des 
sons  par  l'applica- 
tion et  la  vibration 
des  lèvres...  Sous  le  disque  perforé  de  rextrémîlé 
supérieure  on  place  une  partie  de  cocon  d'araignée 
très  finement  découpé.  On  applique  le  disque  sur  l'un 
des  c6tés  de  la  gorge,  à  l'endroit  des  cordes  vocales; 
si  l'on  respire  fortement  ou  que  l'on  (redonne  un 
air,  il  se  forme  un  son  clair,  lequel  reproduit  les 
intonations  formées  par  l'exéculaut  et  ressemble 
parfaitement,  assure-ûon,  au  son  d'un  instrument 
à  ancbe.  Le  mSme  instrumentiste  se  sert  parfois  de 
2  tuyaux;  en  ce  cas,  il  en  place  un  de  chaque  côté 
de  la  gorge.  Le  son  se  produit  aussi,  paralL-il,  lors- 
qu'on place  l'instrument  sur  les  joues  ou  sur  les  na- 
rines... <>  (long.  :  0'<',43).  Il  aurait  été  appelé  ancien- 


1"  Pnngi  ou  iioagovi^  —  Le  pungi,  pugi  ou  jlnn- 
govi  |llg.  270*)  est  un  instrument  à  réservoir  d'air,  du 
genrecomemuse,  exclusivement  employé  aujourd'hui 
par  tes  jongleurs  et  les  charmeurs  de  serpents,  et  de 
construction  grossière.  Il  est  composé  d'une  sorte  de 
gourde  en  forme  de  bouteille,  dont  l'extrémité  est 
percée  d'un  trou  d'insufflation;  à  cette  gourde  vien- 
nent aboutir  2  tuyaux  de  bambou,  munis  chacun 
d'une  anche  battante.  En  soufflant,  les  2  anches  pla- 
cées à  l'intérieur  de  la  gourde  vibrent  à  la  fois.  Les 
2  tuyaux  sont  percés  de  trous  :  ceux  du  1"  servent 


seuls  pour  le  doigté,  les  autres,  bouchés  plus 
moins  avec  de  la  cire,  fournissent  la  noie  en  u 
son  avec  la  tonique,  destinée  h  ré- 
sonner durant  toute  ,1a  mélodie.  Le 
pungi  est  invariablement  construit 
dans  l'échelle  Hanvtnatodi,  et  n'em* 
ploie  que  le  rdga  favori  des  serpents 
Ndgavardli^.  C'est  l'instrument  ap- 
pelé tnagoni/i  dans  l'Histoire  deFétis, 
t.  Il,  p.  303.  U'après  S.  M.  Tagore 
{SkoTt  Notices,  p.  30),  on  en  soufflait 
autrefois  avec  les  narines,  d'où  I 
nom  de  nâsd-i/iintra. 

Le  Musée  de  Bruxelles  possède  u 
instrument  analogue,  mais  avec  u 
long  canal  d'insufflation;  il  est  ap-  E 
pelé  tubri,  en  se.  tiktirt*. 

2°  Moahnk  on  nàga-baddha, 
çmtl-npanga'.  ~  Mais  l'instrument 
dont  la  forme  rappelle  le  plus  notre 
cornemuse  écossaise  est  le  mos'iwft 
d'aujourd'hui, autrefois  appelé  ndga- 
baddka,  et  encore,  dans  le  sud  de 
l'Inde,  çruti-upanga  ou  b)iaîana-çruti 
lllg.  271').  Le  sac  est  en  peau  de  che- 
vreau; il  est  pourvu  d'un  tuyau  in- 
suniateur,  qui  alimente  un  tube  à 
anche,  dont  les  vibrations  sont  ré- 
glées à  l'aide  d'un  petit  morceau  de  Pngi  ôujhiatari. 
iil  de  métal  ou  de  ficelle  fine,  enroulé 
autour  de  la  languette.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  ce  tube 
sert  simplemcnl  de  bourdon,  et,  à  cet  effet,  les  trous 
sont  entièrement  ou  partiellement  bouchés  avec  de 
la  cire,  pour  obtenir  l'accord  voulu.  Le  moshuk  du 


Fia.  ST1  ■.  —  Maihuk  no  ntis-btdika. 

Nord  a  à  peu  près  la  même  forme;  l'instrument  pos- 
sède un  chalumeau,  avec  ou  sans  bourdon,  et  on 
peut  entendre  certains  exécutants  en  jouer  avec  une 
deitérité  qui  rappelle  celle  des  joueurs  de  bag-pipe 

écossais*. 


a)  Genre  çankha  on  conqne'.  —  Les  coquillages 
marins  fournissent  différentes  variétés  de  conques 
trankhns),  dont  l'usace  guerrier  apparaît  à  chaque 


'  Elirait  de  l'Diimgs  ili 


Fia.  278*.  —Çankha. 
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page  des  épopées  hindoues.  Ces  instrumenls  primi- 
tifs (fig.  272*)  sont  encore  aujourd'hui  d'un  emploi 
courant  dans  les  cérémonies  religieuses;  on  en  sonne 

durant  les  processions 
et  devant  les  sanctuai- 
res des  divinités.  Ce  ne 
sont  pas,  à  proprement 
parler,  des  instruments 
de  musique  ;  ils  ne  peu- 
vent  servir  à  jouer  au- 
cun air;  cependant  on 
peut,  à  l'aide  des  lèvres, 
moduler  le  son,  et  les 
notes  claires  et  douces  qu'on  en  tire  ne  sont  pas  sans 
charme.  On  s'en  sert  parfois,  dans  le  rituel  des  tem- 
ples, pour  produire  une  sorte  d'accompagnement 
rythmique;  ils  produisent  alors  un  effet  assez  curieux 
et  jouent  le  rôle  du  konnagolu  et  du  tâla-vinyâsa 
décrits  d'autre  part^ 

Le  Catalogue  du  Musée  de  Bruxelles'  en  indique 
plusieurs  variétés,  fournies  par  des  coquillages  spé- 
ciaux, de  formes  distinctes  :  go-mukha,  «  bouche  de 
vache  »  ;  bharâtaka,  de  l'espèce  cauris  ou  canis,  ser- 
vant de  monnaie  dans  l'Inde;  sughosha,  «  au  beau 
son  »;  ananta-vijaya,  «  victoire  sans  fin  »...  Ces  noms 
se  retrouvent,  avec  bien  d'autres,  dans  le  Mahâbhâ- 
rata  et  dans  le  Râmâyanai  aussi  bien  que  ceux  des 
cors  qui  vont  suivre. 

b)  Genre  çringa  on  oor.  —  Parmi  les  instruments 
du  genre  çringa  ou  cor,  les  uns  sont  faits  d'une  corne 

de  vache,  dont  la 
pointe  a  été  en- 
levée', de  façon 
à  former  Tem- 
bouchure.  C'est 
le  go -çringa  des 
épopées  (fig. 
273),  servant  à  la 
guerre  et  dans 
les  cérémonies  religieuses,  que  la  légende  indique 
comme  l'instrument  favori  du  dieu  Çiva. 

Les  autres,  rana^ringa,  nara-çringa,  jaya-çringa, 
etc.  (fig.  274),  sont  en  cuivre,  composés  de  plusieurs 
pièces  qui  s'emboîtent,  et  sont  décorés  de  peintures. 
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FiQ.  273.  —  Go-çringa 
(MahiUon,  ouw,  ciiè,  no  61,  p.  125). 


Fio.  274.  —  Rana-çringa  (Lavoix,  Hist,  de  la  mus,), 

La  forme  du  rana-çringa,  «  cor  de  guerre  »,  du  Musée 
de  Bruxelles^,  «  rappelle  l'instrument  européen  connu 
sous  le  nom  de  serpent.  Lçs  anneaux  qui  servent  d'or- 
nement sont  creux  et  contiennent  des  ballottes  de 


1.  Voir  cbap.  V,  p.  337-338. 

2.  N«*  56-60. 

S.  Sur  une  longneur  de  2  ou  3  angulas  (0*,038  à  0*,057) ,  d'aprèi  le 
Samg.-ratn.  (VI,  798);  Mabillon,  ovofr.  cité,  n*61,p.  125;  Yantra- 
koiha,  p.  83. 

4.  N«  «2,  p.  125  ;  Yantra-koêha,  p.  84. 

5.  Fétu,  ou9r.  eiti,  1.  H,  p.  304. 


plomb  qui  résonnent  bruyamment  lorsque  l'instru- 
ment est  secoué  ». 

Le  çringa  ou  çing  peut  revêtir  encore  d'autres  for- 
mes, dont  l'une  fait  songer  par  sa  courbe  au  cor  des 


Fio.  275.  —  Çringa  noursing,  ou  kahalay 
{Catalogue  du  Conservatoire  de  Paris,  de  Ghouqaet). 

chevaliers  du  moyen  âge.  Tel  est  le  grand  cor  de 
guerre  appelé  noursing^,  ou  encore,  dans  le  sud  de 
l'Inde,  kahalay  ou  kombu^  (fig.  275).  Parfois  une  tige 
de  métal  relie  les  deux  extrémités.  La  variété  désignée 
sous  le  nom  de  bherotibnathie  (ûg.  276),  dans  l'Histoire 
de  Fétis^,  est  curieuse  par 
le  contour  donné  au  tube, 
qui  figure  en  son  milieu  un 
cercle  fermé,  et  dont  l'ex- 
trémité supérieure  décrit 
une  ligne  oblique  par  rap- 
port au  pavillon. 

Le  cor  ne  se  rencontre 
guère  qu'entre  les  mains  des 
Hindous  de  caste  inférieure, 
ou  des  mahométans^;  mais 
il  est  en  usage  à  travers 
l'Inde  entière  pour  sonner 
les  appels  des  veilleurs  de 
nuit,  les  fanfares  des  pro- 
cessions, des  cérémonies  des  F,o.  276.  —  Bheroubnathie 
temples,  des  mariages,  aussi  (FéUs,  outr.  cité,  p.  304). 
bien   que    des    funérailles, 

pauvres  ou  riches.  En  tête  de  tous  les  cortèges,  de 
toutes  les  cavalcades,  marchent  un  ou  plusieurs  son- 
neurs de  cor,  annonçant,  à  l'entrée  des  villes  ou  des 
villages,  l'arrivée  ou  le  passage  des  autorités  et  nota- 
bilités indigènes;  à  leurs  fanfares  répondent  celles  des 
sonneurs  postés  aux  portes  des  moindres  localités,  Je 
tout  produisant  une  cacophonie  indescriptible.  Le 
çringa  sert  encore  aux  mendiants  ambulants,  ainsi 
qu'aux  conducteurs  de  troupeaux,  aux  caravanes 
marchandes ,  pour  lancer  leurs  appels  ou  exciter  le 
bétail.  Dans  le  silence  des  campagnes,  ces  sonneries, 
qui  annoncent  les  heures  dans  la  nuit,  ces  appels  de 
notes  stridentes  ou  indécises,  lancés  du  haut  des 
tours,  des  portes  des  villages  et  des  forteresses,  pro- 
duisent un  effet  étrange  et  saisissant^. 

Le  son  d'un  çringa  de  bonne  qualité  rappelle  assez 
bien  celui  du  bugle;  mais  il  a  plus  de  puissance  et 

6.  Day  (td.),  p.  153. 

7.  P.  303-304. 

8.  Headows  Taylor,  ouvr.  cité,  p.  246. 

9.  Id.,  p.  248. 

*  Extrait  de  Touvrage  du  ci^.  C.-R.  Day,  avec  rauloriBalion  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C*. 
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d'étendue,  entre  les  mains  d'un  habile  exécutant; 
malgré  cela,  il  n'est  jamais  utilisé  dans  les  exécutions 
d'ensemble. 

c)  Genre  trompette.  —  Les  instruments  hindous 
du  genre  trompette,  pas  plus  que  les  cors,  ne  sont 
des  instruments  mélodiques,  en  raison  de  l'absence 
de  corps  de  rechange,  coulisses  et  pistons,  et  de  leur 
échelle  incomplète,  dont  les  exécutants,  sans  grande 
éducation  musicale,  ne  connaissent  même  pas,  d'or- 
dinaire, l'étendue  exacte.  Ce  sont  des  types  très  pri- 
mitifs, et  d'une  construction  généralement  imparfaite, 
ne  donnant  que  quelques  notes  stridentes  ou  rauques, 
suivant  leurs  dimensions,  et  dont  on  n'a  jamais  es- 
sayé de  tirer  tout  le  parti  possible.  Remarquons  tou- 
tefois que,  dès  l'origine,  les  Hindous  ont  trouvé  le 
moyen  de  rendre  ces  instruments  plus  portatifs,  sans 
diminuer  la  longueur  du  tube,  en  le  repliant  et  en 
l'enroulant  sur  lui-même;  en  fait,  la  grande  ressem- 
blance de  la  tùri  ou  tuturi  avec  la  trompette  euro- 
péenne ou  clairon  est  très  frappante,  bien  qu'il  ne 
puisse  être  question  d'emprunt  de  l'une  à  Tautre. 

l®  Tùrî  ou  tuturi  ^  —  La  tilrî  (se.  tûrya)  ou  tuturi 
(fig.  277*)  se  fait  de  différentes  grandeurs,  et  s'em- 


Fxa.  277*.  —  Tùrî  ou  tuturi. 

ploie  surtout  ^ans  les  cérémonies  religieuses.  Fétis 
donne  à  ces  instruments  à  tube  contourné  de  formes 
diverses  les  noms  de  bhérée,  bouri  et  combou. 

2°  Nafari^  —  Mais  la  trompette  droite  est  égale- 
ment représentée  dans  l'Inde  par  plusieurs  instru- 


Fio.  278 


Nafan. 


ments  variant  de  grandeur.  La  petite  trompette  droite 
(flg.  278*)  est  appelée  nafari  (en  persan  naflr), 

3<>  Karana  ou  kurna' .  -r  La  grande,  karana,  karna 
ou  kurna  (fig.  279*),  encore  appelée  dans  le  Sudburuga 
ou  banku,  ne  donne  que  quelques  notes  rauques.  Elle 
est  presque  exclusivement  jouée  par  des  brâhmines 
ou  prêtres  attachés  aux  temples,  ou  encore  par  des 
personnes  faisant  partie  de  la  suite  des  gurus,  des 


Fia.  279  *.  —  Karana  ou  kurna. 

svâmins  ou  princes  spirituels  ayant  une  grande  juri- 
diction ecclésiastique,  qui,  comme  une  marque  de 
leur  haute  situation,  possèdent  le  privilège  exclusif 
d'avoir  des  kurnas  dans  leur  orchestre  ou  Ndhabet^. 
Au  dire  des  brahmanes,  ce  serait  le  plus  ancien  ins- 
trument de  musique  connu  à  l'heure  actuelle,  et  le 
plus  agréable  à  la  divinité  ^ 


1.  Day,  onvr.  cité,  p.  153;  Mahillon  (id.),  n»  63,  p.  126;  Yantra- 
kotka,  p.  84;  Félis  (id.),  p.  304-305. 
i.  Day  (W.).  P-  IfiS;  S.  M.  Tagore,  Short  Notice»,  p.  26. 

3.  Id.,  p.  153;  Ibid.,  p.  17;  Meadows  Taylor,  ouvr.  cité,  p.  24Q. 

4.  Voir  plus  loin,  ciiap.  VII,  p.  366. 

5.  Meadows  Taylor,  ouvr.  cité,   p.  249. 


4^  Râma-çringa^.  —  La  plus  grande  des  trompet- 
tes hindoues  est  le  râma-rringa  ou  ramsinga  (fig.  280), 
longue  de  2  mètres,  en 
cuivre  mince  et  à  pavillon 
étroit;  elle  est  formée  de 
quatre  pièces  emboîtées 
l'une  dans  l'autre.  Pour 
supporter  ce  long  tube,  on 
se  sert  d'un  bâton  qui  y 
est  attaché,  et  qu'on  tient 
de  la  main  droite  ;  parfois 
les  pavillons  sont  suspen- 
dus au  plafond  de  la  salle, 
à  l'aide  de  cordons  de  soie 
ou  de  fils  de  métal.  Cet 
instrument,  aux  sons  gra- 
ves et  lugubres,  ne  s'em- 
ploie que  dans  les  cérémo- 
nies funéraires. 

III.  —  Les  InsCmineiits  à 
percussion  recon verts 
de  pean« 

La  3*  classe  des  instru- 
ments hindous,  avanaddAa, 
comprend  les  tambours , 
timbales,  tambourins,  tam- 
bours de  basque,  etc.,  tous 
instruments  à  percussion  fio.  280.  —  «dwff-rm^* 
recouverts  de  peau.  C'est,  (Glément,tfw/.df/amM.,p.242]. 
avec  la  classe  iata,  celle 

où  l'ingéniosité  des  Hindous  s'est  le  plus  complu  à 
créer  les  espèces  les  plus  diverses,  celle  dont  l'emploi 
fut,  dès  les  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours, 
le  plus  constant,  le  plus  universel.  Avec  la  conque  et 
la  trompette,  le  tambqur,  ou  timbale,  était  Tinstru- 
ment  guerrier  par  excellence;  ce  fut  et  c'est  encore 
aujourd'hui  l'accompagnement  inséparable  et  obligé 
de  toute  exécution  vocale  ou  instrumentale. 

Ce  n'est  pas  un  simple  instrument  rythmique 
comme  les  cymbales;  il  a  des  intonations  détermi- 
nées, que  peut  modifier  la  tension  des  membranes, 
obtenue  par  divers  {procédés  industrieux.  En  l'ab- 
sence d'un  tonarium  ou  diapason  fixe,  inconnu  à 
rinde,  c'est  lui  qui  donne  le  ton  aux  autres  instru- 
ments, aussi  bien  qu'aux  chanteurs  ^  Rarement  em- 
ployé seul,  on  le  rencontre  par  paire  ou,  plus  fré- 
quemment encore,  par  groupe  de  trois.  Dans  ce  cas, 
leur  accord  était,  d'après  les  anciens  textes,  soumis  à 
des  règles  précises  et  comportait  généralement  3  ma- 
nières^ :  dans  la  mâyûrl,  le  tambour  de  droite  donne 
lesa^  celui  de  gauche  la  tierce  ga,  et  le  plus  aigu  {ûrdh- 
vaka)  la  quinte  pa;  dans  Yaràha-mâyûrî,  les  3  accords 
respectifs  sont  ri,  sa,  pa;  dans  la  kdrmâravî,  sa,  ri, 
pa;  enfin,  parfois  un  4«  tambour  (dlingya)  donne  la 
note  auxiliaire  ni...  etc.  Aujourd'hui  encore,  dans  les 
instruments  à  deux  faces,  chacune  des  membranes 
donne  une  note  difi'érente,  soit  la  tonique,  soit  la 
quarte  ou  la  quinte,  selon  que  la  musique  doit  être 
en  madhyama  ou  en  pancama-çruti^ .  L'exécutant  en 
jouait  soit  à  l'aide  de  baguettes,  soit  avec  les  doigts, 
le  poignet,  ou  toute  autre  partie  de  la  main.  De  lou' 


6.  s.  M.  Tagore,  Short  Notices,  p.  31  ;  Félis,  ouvr.  cité,  t.  Il,  p.  306. 

7.  Cap.  Willord  {id.),  p.  93. 

8.  N.-ç.,  XXXIII,  éd.  K.  M.  (XXXIV),  105  el  suiv. 

9.  Day,  ouvr.  cité,  p.  137. 

*  Elirait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  arec  l'auloiisatioa  spécialo 
de  la  maison  Novello  et  C". 
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gués  aimées  (l'étuile  devaient  le  t'ainiliariser  avec  l<i 
pratiqued'unarldifllcile  cl  compliqué,  el  lui  permet- 
taient d'acqiiârir  toute  la  virtuosité  requise  d'amaleurs 
exigeants.  Aussi  les  méthodes  sont-elles  nombreuses 
et  complètes.  Nous  avons  signalé  cellH  qu'a  écrite  le 
rajali  S.  M.  Tagore  pour  Tiuslrument  à  percussion 
classique,  \e  mridanga'.  h^  Siimgila-ratndkarn  définit 
80  aortes  de  liatlerles  des  mains  {haslit-pdtm)*... 

Renseigna  menti  fonroia  par  les  textes  sanscrits. 
—  L'époque  védique  romiaissait,  nous  l'avons  vu, 
difTérents  tambours  :  les  hymnes  en  citent  deux,  le 
dun'Iuliki,  auquel  la  lé^endv  attribuait  une  origine 
céleste,  et  Vd'iambaia^. 

Le  Xdtna-çdsCra  consacre  un  long  cliapitre,  le  cha- 
pitre XXXIII,  i  l'étude  de  cette  classe  d'instrunienis, 
à  lear  rùle  dans  l'orchestre,  etc.  Voici  l'orifrine  qu'il 
leur  attribue'.  Un  jour  que  le  sage  Svàti,  le  sraïul 
musicien  de  la  légende,  ses  prières  et  lectures  accom- 
plies, se  promenait  snr  le  bord  de  la  mer,  il  fut  té- 
moin d'une  grande  tempête  qui  soulevait  les  flots: 
avec  un  grand  fracas,  les  vagues  venaient  se  brisoi 
sur  le  rivage;  le  vent  faisait  rage,  secouant  les  tigos 
I  des  lotus,  dont  les  feuilles  résonnaient  sous  le  coitp 

I  des  éléments  déchaînés.  Le  grand  muni  avait  distin- 

j  gué,  à  travers  le  bruit,  les  notes  graves,  moyennes 

I  et  aiguës  produites  par  les  feuilles  de  lotus.  De  re- 

tour à  son  ermilaiie,  il  s'assura  le  concours  du  mallru 
es  arts  des  dieu.-c,  l'universel  Viçvakarman,  et,  plongé 
dans  la  méditation,  il  se  mil  à  fabriquer,  en  les  ro- 
couvrant  d'une  peau  tendue,  toute  la  famille  des  push- 
fciriM,  tambours  et  timbales  i  le  mridanga,  le  panava, 
le  darduia;  il  créa  encore,  toujours  sur  le  modèle  du 
dundabhi  des  dieux,  le  muraja,  Vàlingya,  Vûrdhmka. 
lankika...,  t  côté  desquels  Hharala  énumëre  encore  " 
la bhcrl,  la  jhanjlid,  le  dindima,  le gomukka,  puis  leurs 
dérivés  en  bois  et  en  fer  :  \epataha,  la.  jhallan,  etc., 
ajoutant  que  le  nombre  de  leui-s  variétés  alleignit, 
par  la  suite,  le  cbilfre  de  cent*. 

De  fait,  aucune  classe  d'instruments  n'est  plus  riche 
de  noms  et  de  formes.  L' Amara-koça  en  cite  une  ving- 
taine ;  mridang»,  muraja,  ankya,  dlingya,  ûrdhvaka. 
yaçah-palaha,  dhiikkd,  bherî,  dundubhi  (qui  fait  duni 
dum),  dnaka,  patahu'',  damaru,  maddu,  dindima,  jkar- 
jhara,  mardala,  panata,  auxquels  le  commentaire 
ajoute  :  hudduka,  gomukka,  etc.*. 

La  liste  du  Samgita-ratndliara,  qui  les  décrit  et  les  dé- 
Qnit longuement',  en  renferme  23  :  pataha,  mnrdala, 
hudukkd,  karatd,  ghala,  gkadaxa,  dhavaia,  dhakkd, 
htdukkâ,  kuduvd,  ranjd,  damaruka,  dakkd,  mandi- 
datkd,  dakkidi,  sellukd,  jkallari,  bhàna,  trivali,  dun- 
dubhi, bherî,  niksdna,  ttimbaki. 

La  compilation  des  lexiques  nous  permettrait  d'é~ 
tendre  encore  cette  énumération'".  La  plupart  sonl 
encore  en  usage  dans  l'Inde,  sans  compter  des  for- 
mes ou  appellations  nouvelles  nombreuses,  repré- 
sentées dans  les  Collections  des  Musées  indigènes  et 
européens",  et  dont  nous  devons  faire  maintenant 
la  rapide  analyse. 

t.  Voir  ploi  bu!,  p.  3fO.  note  S. 
1.  VI,  83S-§3t, 

3.  Voir  ehip.  III.  p.  !T6-I7T. 

4.  IV.-,.,  XXXIII  (éd.  K,  U.  XXXIV.  t  «E  luii.)- 

5.  CaBB.  !V.-(.,  IV,  ÎS3. 
I.  y.-ç.,  XKXIII  <«d.  K.  H.  XXXIV.  U).  -,  Uiidi  li  Jldi^paunl 

jahiiite  (p.  SI  et  ïbÎt.)  noua  reloioai  kl  nomi  àtt  iDOlnioenti  à  pw- 
cBBian  tniianti  !  panava,  patalm,  bliamihd,  AoramiAi,  bhert,  jlial- 
lart,  dundabhi,  na-^a.  mndiinijg,  nandt-airidaHfa,  dlingna,  lou- 
ttaiia,  pomiut^t,  mardida,  mulmada,  hudakid,  uieitl  ou  ciccikl. 
htmtS,  dindima,  kinittî,  banda,  dardara,  darda^ikà,  kuttonbvra, 

1.  EJ,  BoQilw;,  IBSI,  1.  ni.  i-G. 


Classill cation  adoptée.  —  Nous  subdivisons  les 
types  de  la  classe  avanaddha  en  3  familles  :  A.  InUni- 
ments  à  double  membrnne;  R.  Instruments  à  membrane 
simple;  G.  Tambours  de  basque  et  tambourins. 

A.  — 


1°  Mridanga  on  mathala".  —  L'antique  mridanga 
(llg.  281'  et  2831,  le  multinga  des  textes  pâlis,  est  ap- 
pelé aujourd'hui,  dans  le  sud  de  l'Inde,  mathala;  son 

nom  persan  serait  pa- 

kkwaj. 


Fin.  Î81  •.  —  Mniaifa  (du  Nord). 

La  caisse  est  une  coque  de  bois,  de  forme  elliptique; 
deux  cerclesdebois,  à  chacune  des  extrémités,  servent 
à  tendre  les  membranes  qui  les  recouvrent,  au  moyen 
de  tirants  de  cuir  entrelacés,  allant  de  l'un  à  l'outre. 
Des  cylindres  de  bois,  introduits  entre  la  paroi  exté- 
rieure et  les  lanières,  permettent  d'accorder  l'iustru- 
menl,  en  augmentant  plus  ou  moins  la  tension.  Les 
2  membranes  sont  accordées,  l'une  en  unisson  avec 
la  tonique,  l'autre  avec  la  quarte  ou  la  quinte;  la  plus 
petite  est  enduite  d'une  composition  particulière  de 
résine,  d'huile  et  de  cire.  Kn  manière  d'ornement,  une 
draperie  brodée  est  généralement  tendue  sur  le  cOlé 
supérieur  de  la  coque. 

On  joue  du  ffiridaii^a  à  l'aide  du  bout  des  doigts,  du 
poignet  et  des  autres  parties  de  la  main  :  la  droite  bat 
la  plus  petite  membrane,  la  gauche  la  plus  grande. 
D'après  S.  H.  Tagore",  il  sert  ît  accompagner  la  mu- 
sique sacrée,  les  chants  d'un  caractère  élevé,  tels  que 
le  dhrupnd,  avec  la  mahati-vlnà  et  la  rudra-vlnd;  on 
l'emploie  égaleraentdans  les  réceptions  royales  appe- 
lées durbars. 

H  existe  un  mridanga  de  grandes  dimensions,  le 
ma/id-inrirfnnga  ". 

2"  Hardala'^  —  L'élymologie  (mrid  =  terre  cuite) 
semble  indiquer  que  le  corps  du  mridanga  était,  à 
l'origine,  en  argile.  C'est,  du  moins,  le  cas  pour 
l'inslrument  classique  analogue  appelé  mardala, 
madala,  qu'on  trouve  aujourd'hui  entre  les  mains  des 
tribus  montagnardes  aborigènes. 

ilSD!-IIS3. 

;  S.  M.  Tugor^.  Short  Ko- 

11.  I.e  C«n)emloire  de  nntiqua  de  Paria  ta  pOMède  II. 
tî.  Dey,  OBtir.  eiM.  p.  iï7;  U>tiill«i(td.),  n- Sl.p.  10B    ran(ro.*o 
ha,  p.  M. 
U.  Shori  IValice;  f-  U- 
U.  Id.,  p.  U. 

IS.  Dtj.oian:eiU,f.  13T;  Hihillon  (jd.|.  a*  M.  p.  lit. 
■  Eilnil  de  l'oarregg  do  op.  C.-K.  Dit,  arec  l'autorisation  ipéciilo 
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3°  KboP.  —  Le  khôl  (Hg.  2S3|,  plus  récent,  dont  les 
parois  de  terre  cuite  sont  entourées  de  bandes  de 
cuir,  et  traversées  dans  le  sens  de  la  longueur  par  des 
tirants,  rappelle  les  detii  précédenls;  il  accompagne 
les^chants  religieux  tels  que  le  kirthana,  etc. 


lanières,  mais  n'est  pas  graduelle.   Il  se  joue  avec 
2  baguettes. 

11°  Damarn  oa  dngdaga  et  badbudika*.  —  L'an- 
cien damaru,  appelé  vulgairement  dugduga  ou  dug- 
dugi  (fig.  286"  et  287)  se  trouve  aujourd'hui  spéciale- 
ment entre  les  mains  des  charmeurs  de  serpents  ou 
montreurs  de  singes.  Le  récipient  a  la  forme  d'un  sa- 
blier; lesdeuz  membranes  sont  reliées  et  tendues  par 
des  cordes. 


Fia.  Î83.  —  Ool  (UahHloa,    Fia.  ÏSi".  —  Wort  ou  dhot. 
B«r,ci«,p.lll). 

4°  Dllola^  —  Le  dkola  ou  dhol  (Hg.  284'),  dont  la 
forme  et  la  construction  varient,  comme  c'est,  du 
reste,  le  cas  pour  tous  ces  instruments,  suivant  les 
Fégions,  se  composegénéralementd'une  mince  caisse 
ereuséedansunblocdebois;  les  membranes  sont  ten- 
dues sur  des  cercles  de  cbanvre  fiiÉs  à  la  caisse,  au 
moyen  de  lanières  de  cuir  entrelacées,  et  la  tension 
s'opère  à  l'aide  d'anneaux  de  laiton,  ou  d'une  bande  de 
cuir  passée  autour  de  la  caisse  sut  les  lanières  qu'elle 
serre  plus  ou  moins.  On  enjoué  à  la  fois  avec  la  main 
et  avec  une  baguette,  ou  bien  on  ne  frappe  que  la 
membrane  droite  à  l'aide  de  2  baguettes. 

51-6°  Dholaka  et  dakk&'.  —  Le  dhùlaka  ou  dlioluk, 
et  la  dakkd  ou  dhak,  sont  presque  identiques  au 
dhola,  mais  un  peu  plus  grands, 

7°  Dholakï'.  —  Ladhotakî  ou  dholkee,axi  contraire,  ■ 
est  plus  petite  et  sert  aux  femmes  du  Dékhan. 
8°  Jo^agllBÏ^  —  Parfois  2  dholas,  de  dimensions 
différentes,  sont  accouplés 
et  suspendus  au  cou  de 
l'eiécutant,  l'un,  &  droite, 
battu  avec  une  baguette, 
l'autre  avec  la  main.  Ce 
couple  constitue  le  jora- 
ghài  (flg.  285). 

9°  Jharjhara  on  kftrâ*. 

—  L'ancien  jharjhara  est 

aussi  désigné  sous  le  nom 

de  fcdrd  ou   karrar.   11  se 

compose  d'un  fût  de  terre 

cuite,  ayant  la  forme  d'un 

F,a.ï85.-Ar«Mi         '^""c  de  cine     suspendu 

(Laroone,  D«(.,p.!«,i'»8).  au  COU,  el  jouê  avec  une 

baguette;  les  membranes 

sont  tendues  à  l'aide  de  lanières. 

i(y  Jagaîhampa^.  —  Ancien  instrument  guerrier 
comme  le  précédent,  le  jagajkampa  s'emploie  au- 
jourd'hui dans  les  occasions  de  fêles.  Il  est  en  bois 
et  de  forme  plus  basse  ;  la  tension  se  Fait  à  l'aide  de 


1.  10»;  ran*™-lr«Jia, 
13,  37;  Yantm-lmiha, 


Fia.  Ssa*.  — CsninOD  dugâtgû    Fis.  iS'7.  —  td.  (LsrouuB, 
et  »ii»iiiJila.  onr.  ciil,  p.  S4e,  n°  11). 

La  façon  dont  on  joue  du  petit  modèle  à  main  ap- 
pelé aussi  budbudika,*  est  curieuse  :  au  centre  du  ré- 
cipient est  attachée  une  corde,  armée  à  son  extrëmilé 
d'une  petite  balle  de  cuir  ou  de  liège,  laquelle,  agitée 
par  la  main  qui  secoue  l'instrument  comme  un  tam- 
bour de  basque,  va  frapper  alternativement  l'une  et 
l'aulre  membrane. 

12°  Hadokkâ  on  hnrnk,  edaka'".  —  Aussi  déchue 
est  la  hudiikkà,  en  bengali  kuruk,  appelée  encore 
edaka  ou  dudi,  dont  la  forme  est  la  même,  mais  les 
dimensions  plus  grandes.  Elle  est  parfois  en  métal; 
l'un  des  côtés  est  frappé  à  l'aide  d'une  petite  baguette, 
l'autre  avec  la  main. 


Les  instruments  que  nous  venons  de  passer  en  re- 
vue sont  tous  à  double  membrane;  mais  il  y  a  toute 
une  série  de  timbales  à  simple  membrane,  tendue 
sur  un  récipient. 

i°  Panava".  —  Le  nom  du  classique  panava  est 
donné  aujourd'hui  h.  un  petit  tambourin  de  forme 
conique,  en  bois,  dont  la  membrane  est  soumise  aii 
système  de  tension  décrit  pour  le  mTidanga. 

20-3"  Tabla  et  bâhyâ".— Deux  petites  timbales  de 
cuivre,  appelées  tabiih  (Hg.  288'),  accordées,  comme 
les  2membranes  dumriffanga.àl'aide  de  tirants  etde 
la  même  composition  résineuse,  lui  sont  préférées  de 
nos  jours  dans  le  Dékhan  et  le  nord  de  l'Inde.  Elles 
s'attachent  généralement  toutes  les  deux  à  la  ceinture 
de  l'exécutant.  Parfois  l'une  d'elles  est  remplacée  par 
une  petite  timbale  de  bois  ou  de  terre  cuite,  de  forme 
conique,  appelée ÈdAyd  ou  6dn!/d  (flg.  283').  Lafa6Jd 
se  fait  aussi  en  bois,  sur  le  modèle  du  mridanga,  else 
joue  de  la  main  droite,  tandis  que  ta  gauche  firappe 
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h  bdnyd;  elle  est  alors  appelée  encore  daina  ou 
'  "  a  (droite).  —  Ce  sont  des  instruments  au  son 


Fio.îSB'elSSO".- 


TaiU  et  bSifi. 


doux  et  étoiifTé,  usités  dans  la  musique  de  chambre 
ou  pour  la  danse,  souvent  en  compagnie  de  la  sdrangi 
et  de  Veirdr. 

4"  NflgarS  on  nakkflra'.  —  La  ttdgard  ou  nakkera 
(flg.  260*1  passe  pour  être  le  très  ancien  dundttbki  des 
lilléntures  védique  et  sanscrite  ;  on  l'assimile  encore 
k  la  bherl.  Cest  une  grande  timbale,  jouée  avec  deux 
bagaettss  recourbées,  très  usitée  dans  les  temples  et 
pour  les  fêtes  religieuses.  La  coque,  de  forme  hémî- 


Fia.  MO*.  —  Nàsari. 

sphérique,  est  en  cuivre,  en  laiton  ou  en  tûle  rivés, 
quelquefois  en  terre  cuite;  les  membranes  de  peau, 
d'an  diamètre  maximum  de  O'^iBO,  disposées  sur  des 
cercles  de  métal,  sont  tendues  &  l'aide  de  cordes  ou 
de  sangles  entre- croisé  es  et  passaut  sous  la  coque. 
Ces  timbales,  surlout  les  plus  petites,  sont  souvent 
tendues  &  l'aide  d'un  procédé  spécial,  qui  consiste  à 
revêtir  la  coque  d'un  réseau  de  sangles  en  acier  tordu, 
auquel  on  attache  la  peau  toute  mouillée;  elle  se  ré- 
trécit en  séchant. 

5°  Haltà-nlgarfl  on  nâbabet'.  —  La  mahd-ndgarà 
«st  une  très  grande  timbale,  dont  le  diamètre  atteint 
jusqu'à  1°>,30;  désignée  sous  l'appellation  de  ndkt^et 
on  nôbol,  elle  a  donné  son  nom  à  une  sorte  d'orches- 
tre attaché  au  palais  des  nobles  mahoraétans  dans  le 
Dékban  et  l'Inde  supérieure'. 

6*  Kâradisamelâ^.  —  Dans  les  temples  çivaltes 
du  Sud,  pratiquant  les  rîtes  phalliques  du  linga,  on 
trouve  en  usage  une  forme  de  ndgard,  appelée  kdra- 
dlsameld,  qui  n'en  diffère  qu'en  ce  que  ses  dimensions 

1.  Dai  (!((.)<  P'  139;  HïbilLon  (ùl.l,  n>  14,  p.  lOA;  ranIra-lHiihtt, 
t-  101. 
î.  D«T,  oaw.  etié.  p.  13S;  S.  H.  Tsgore,  Shorl  Nalitt;  f.  ÏT. 
t.  Voir  ebapiln  luinal,  p.  3S9, 

4.  Dky  (ùf.),  p.  139. 

5.  HahiUonlid.).  n-U.  p.  laS;  Tmtra-knha,  f.  Vit. 


sont  plus  grandes,  et  que  la  coque  est  conique,  avec 
un  aplatissement  au  sommet  du  cane. 

7»  Tâaâ«.  —  La  (dsd,  plus  petite  au  contraire,  a  la 
forme  d'un  segment  de  sphère. 

On  emploie  encore  dans  le  ndhabel  toute  une  série 
de  timbales  d'invention  récente,  de  formes  assez  sem- 
blables, telles  que  : 

8"-9''  la  tikiri,  jouée  simultanément  avec  la  dâ- 
mâmâ',  chacune  à  l'aide  d'une  baguette; 

lOo-tl"  la  dagarà  et  le  jhâridap^,  également  ac- 

la^-ia- ou  bien  les  deux  kboradakalfïg.  291)',  que 


Pie.  E01.—  Klioniak  (Mahillon,  nwr.  ci»,  D°*tS  et  30). 

frappent  les  doigts  et  la  paume  de  la  main.  L'instru- 
ment de  droite  donne  une  note  plus  élevée  que  le  plus 
grand,  placé  à  gauche. 

14"  Gatha  on  ghntm'.  —  Tout  à  fait  dilTérent  de 
forme  et  d'objet  est  le  gatha  ou  ghulru  (Hg.  S92),  ins- 
trument ancien,  ressemblant  à  un 
vase  arrondi  à  large  goulot,  dont 
l'extrémilê  inférieure  est  ouverte 
et  tenue  en  bas,  entre  les  cuisses 
de  l'exécutant  assis  à  la  mode 
orientale.  II  frappe  la  membrane 
avec  les  doigts,  le  plat  de  la  main 
ou  le  poignet,  en  dilTérenls  endroits 
pour  modifier  le  son,  avec  une 
grande  virtuosité,  lance  l'instru- 
ment en  l'air  et  le  rattrape  sans  

interrompre  la  mesure,  et  termine    „     .„,       -.  , 
'  — ' -■■  en  le    laissant  tomber  j,u  aAnfr.  (Uahilion. 


dans  ses  i 


pour  le  briser  bruyam- 
ment. Les  musiciens  telugus  le  manient  avec  une 
véritable  dextérité,  et  le  joueur  de  vlnd,  à  laquelle  il 
sert  d'accompagnement,  ralentit  ou  suspend  la  me- 
sure pour  permettre  à  l'artiste  de  multiplier  ses 
efTets.  L'exemplaire  du  Musée  de  Bruxelles  est  en 
terre  cuite. 


On  trouve  dans  toutes  les  régions  de  l'Inde  des 
espèces  nombreuses  de  tambours  de  basque  ou  tam- 
bourins, dilTérant  asseï  peu  de  forme,  mais  réservés 
aux  castes  inférieures,  aux  religieux  mendiants,  aux 
troupes  de  baj'adères,  bhaxanas,  etc.;  les  musiciens 
professionnels  s'en  servent  rarement. 

1"  Dampha  on  dnifde''.  —  Le  plus  grand  de  ces 
instruments  est  le  dampka  ou  duffde,  duff;  il  se  com- 
pose d'une  simple  membrane  tendue  sur  un  cadre 

7.  Id.,  a-  Ï7  it  is. 
S.  7(f..  D"I9el30. 
».  Id.,  R-  Jl.  p.  IQS;  Dit.  'w»'-  '''*.  P-  ")3.  Corap.  Sa«>t-"Hn., 
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FiG.  293*.  -*  Khanjart, 


octogonal  de  bois,  au  moyen  d'un  réseau  de  sangles 
minces.  On  en  joue  avec  les  doigts  de  la  main  droite, 
et  le  médius  de  la  main  gauche,  armé  d'une  ba- 
guette, frappe  également  à  certains  intervalles  indi- 
qués par  le  rythme. 

2°  Dârâ  ou  daera*.  —  Le  daera  ou  dârâ  se  joue 
d'une  façon  analogue,  mais  il  est  rond,  et  n'a  pas 
plus  de  6™, 30  de  diamètre.  On  introduit  le  pouce  de 
la  main  gauche  dans  un  trou  pratiqué  à  la  partie 
inférieure  de  l'instrument,  et  le  médius  peut  ainsi 
appuyer  contre  la  membrane,  pour  hausser  le  ton. 

30.40  Dindima  et  khanjarî^.  —  L'ancien  dindima  ou 
dindimi,  comme  la  khanjarî  ou  khanjanî,  plus  petits, 
ont  même  forme  et  servent  aux  mêmes  usages. 

S*"  Jhânjh -khanjarî^.  —  La  khanjarî  est  parfois 
pourvue  de  2,  3  ou  4  couples  de  disques  de  métal, 

qui  s'entre-choquenl  quand 
on  secoue  l'instrument 
(fig.  293*).  A  cet  elfet,  des 
fentes  sont  pratiquées  de 
distance  en  distance  dans 
le  cadre  du  tambour,  pour 
recevoir  les  pièces  métalli- 
ques; ce  cadre  est  souvent 
richement  ciselé,  plaqué 
d'argent,  et  revélii  de  devises  mythologiques.  Pour 
accorder  l'instrument,  on  répand  de.  l'eau  sur  la 
membrane  de  vélin  ou  de  peau.  On  le  distingue  sous 
le  nom  de  jhânjh-khanjari, 

60  Thamhatté^.  —  Dans  les  provinces  du  Sud  on 
rencontre  encore  un  grand  instrument  rond  de  l'es- 
pèce du  dampha,  de  0°*,90  à  1",22  de  diamètre, 
appelé  Ihambatlé,  qui  est  souvent  associé,  dans  les 
exécutions  des  castes  inférieures,  avec  le  cor  kahalay 
ou  kombu. 

IV.  —  Les  InsCranicnts  à  percussion  en  métal* 

Les  Hindous  ont  possédé,  dès  les  temps  les  plus 
anciens,  des  spécimens  de  la  plupart  des  instruments 
rythmiques  ou  sonores  en  métal,  imaginés  aux  diver- 
ses époques  de  la  vie  de  l'humanité.  De  tout  temps  les 
types  de  la  classe  ghana,  cymbales,  crotales,  casta- 
gnettes, etc.,  ont  servi,  dans  les  exécutions  musicales 
hindoues,  à  marquer  la  mesure.  L'usage  des  cloches, 
des  clochettes,  des  gongs,  est  général  dans  toute  la  pé- 
ninsule, et  l'on  y  rencontre  jusqu'au  carillon  ou  Gioc- 
kenspiel,  au  xylophone  ou  claquebois  et  à  l'harmo- 
nica-coupe. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Les  variétés  de  la  classe  ghana^  dont  traite  le 
Samgîta-rainâkara  (VI,  15  et  1171-1207)  sont  :  le  tàla, 
cymbale';  le  hamsya-tâla,  gong  en  métal  de  cloche 
(déjà  cité  dans  VAmara-koça,  1,  vu,  4)  ;  la  ghantd,  clo- 
che; la  kshudra-ghantikd,  clochette;  Isl  jaya-ghantâ, 
la  kamrâ  ou  kasrd;  la  çukii  et  le  palta. 

La  compilation  de  S.  M.  Tagore,  SamgUa-sâra- 
samgraha^,  permet  d'ajouter  à  cette  liste  quelques 
noms  supplémentaires  :  kara-tàla,  kampikà,  lodya, 
gharghara,  jkampa-ldla,  manjlra,  kalaryankura, 

1.  Day  \id.),  p.  141;  Mahilion  (tJ.),  n»  18;  Yantra-kosJia,  [i.  210. 

2.  Day  (irf.),  p.  141;  Mahilion  (ïrf.).  »'•  10  ^^  17;  Yantra-koslia, 
p.  166  cl  200. 

3.  Day  (tt/.),  p.  141;  Mahilion  (td.),  n*  19;  Yantra-kosha,  p.  108. 

4.  Day,  ouvr.  cité,  p.  141. 

5.  La  Jldyapasenî  jainiste  énamère  (p.  89  et  suiv.)  un  certain  nom- 
bre de  ces  instruments  :  talOf  tàln,  kalar.if  kàmsyatàla,  kamsikn. 
ghantâf  kshudrayhantdf  hemajàla,  kltinkhinî. 

6.  P.  198. 

7.  Voir  encore,  pour  ce  mot,  chap.  IV,  pi  297. 


Classification  adoptée.  —  Nous  classons  les  instru- 
ments de  cette  nature,  dont  nous  avons  relevé  l'usape 
actuel,  en  5  subdivisions  :  A,  Famille  des  cymbalef^: 
B,  Famille  des  gongs;  C,  Famille  des  cloches;  D,  Fa~ 
mille  des  castagnettes;  E,  Instruments  divers. 


A. 


F.\  MILLE  DES  CYMB.U.CS. 


Fio.  294*.—  Tâlax. 


Le  mol  tâla  désigne  d*une  façon  générale  les  cym- 
bales et  les  gongs  hindous''. 

1**  Tâla  ou  kara-tâla''.  —  Les  tdlas  ou  kara-tâlas, 
«  cymbales  à  mains  »  (fig.  294*),  sont  des  sortes  de 
coupes,  que  l'exécutant  tient 
par  un  gland  de  soie  ou  une 
poignée  de  bois,  et  frappe 
Tune  contre  Tautre,  soit  sur 
les  bords,  soit  en  dedans,  soit 
en  dehors,  de  façon  à  faire 
résonner  des  notes  en  accord 
avec  la  voix  ou  les  autres 
instruments  qui  l'accompa- 
gnent. Il  n'est  pas  rare  d'en- 
tendre des  professeurs  émé- 
riles  jouer  des    solos    d'une 

exécution  curieuse,  sinon  mélodique,  grâce  à  la  va- 
riété de  la  mesure'. 

2»  Jhanjâ  ou  Jharjharî*o.  —  La  plus  grande  espèce 
de  cymbales  est  appelée  jhânjâ,  jhanj  ou  jharjharî; 
elles  ressemblent  beaucoup  aux  cymbales  turques 
ordinaires,  et  sont  employées 
dans  le  nàhabet,  ou  bien, 
associées  au  gong  {kàmsya- 
tàla), dans  la  rude  musique 
des  temples;  leur  diamètre 
va  de  0"»,2o  à  O-^jaG. 

3<>  Jâlra*».  —  Les  jàlras 
(fig.  295'),  plus  petites  et 
plus  épaisses,  sont  ordinai- 
rement reliées  par  une  corde 
passée  au  centre;  on  les  fait 
tinter  à  la  façon  d'une  son-: 
nerie  électrique. 

4°  Mandirâ  oumanjirâ^^ 
—  Une  autre  variété  est  la  mandirâ  ou  manjirâ,  ap- 
pelée, quand   ses  proportions   sont   plus  grandes, 
mahd-mandirâ;  comme  les  précédentes,  elle  sert  à 
marquer  la  mesure  dans  les  exécutions  musicales. 

B.  —  FAMILLE  DES  OONOS. 

Le  gong  indien,  qui  n'a  rien  de  commun  avec 
le  gong  chinois,  est  un  disque  de  bronze  ou  métal 
de  cloche,  de  0'»,20  à  0™,30  de  diamètre,  qu'on  em- 
ploie dans  le  rituel  journalier  des  temples,  ou  qu'on 
fait  retentir  pour  marquer  les  heures  du  jour.  On  le 
frappe  avec  un  maillet  de  bois,  et  le  son,  d'une  puis- 
sance de  vibration  très  grande,  ressemble  assez  bien 
à  celui  d'une  cloche. 

On  lui  donne  les  noms  de  tâla^^  ou  kârnsya-tâla, 
en  bengali  kamsi^^  (fig.  296),  kdmsara^^  (fig.  297^,  ou 

8.  Day,  ouvr.  cité»  p.  143;  Mahilion  (vi.),  n<**  3,  4. 

9.  Mcadows  Taylor,  ouvr.  cité,  p.  241. 

10.  Day  (id.),  p.  143;  Yantra-kotha,  p.  108  et  186. 

11.  Day  (id.),  p.  143. 

12.  Mahilion  (id.),  n»  1  cl  2;  Yantra-kosha,  p.  349  et  250. 
13.-  Day  {id.),  p.  104;  Meadows  Taylor,  p.  245. 

14.  Mahilion  {id.),n*>  5. 

13.  /</.,  n*  6. 

•  Extrait  de  l'ouvrage  dn  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spédalo 
de  la  maison  Novcllo  cl  C*>. 


Fig.  295*.  —  Jàlras. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


INDE     3r.3 


eocora  Ue  gkari^.  Uans  le  sud  de  l'Inde,  i 


iniraeni  de  celle  espèce,  joué  avec  un  frappeur  e 
reeouibé,  est  appelé  juj/adty  ou  semakatam* . 


L'Inde  a  connu,  de  loute  aniiquilé,  la  cloclie 
Ifj/tantd)  et  l'a  alTectêe  aux  onices  des  temples  aussi 
bien  qu'aux  usages  guerriers,  on  bien  l'a  employée 
dans  les  concerts  pour  marquer  la  mesure. 

l*  Ja]ra-ghaiitft\  —  L'ancienne  cloche  guerrière, 
ja^a-ghantd,  se  trouve  encore  aujourd'hui  suspendue 
dans  les  temples  hindous  ;  mais  elle  u'eut  jamais  lea 
dimensions  des  grosses  cloches  de  nos  églises. 
S°  Gbantâ'.  —  Les  dimensions  de  la  cloc^he  ordi- 
naire ou  ghanld  |llg.  298|  ne  dépas- 
sent guère  0»,30  en  hauteur  et  O",  15 
en  diamètre. 

3°  Kahndra-gliaiità^  —  La  petite 
cloche ,  ksliudra-ghantâ,  fait  partie 
de  l'orchestre  hindou, 

4°  Sapta-ghantikà  et  sapta-sva- 
rab'.  ^  Il  en  est  de  même  d'un  ins- 
trument plus  récent,  formé  de  7 
petites  clochettes  alignées,  sapta- 
ghantikd,  ou  de  7  plaques  de  métal, 
iapla-ivtirab,  qui  se  frappent  avec 
un  petit  marteau  recouvert  de  feutre: 
c'est  le  Glockenipiei  ou  carillon  in- 
dien. 

T«."îo^ïï""  =•  ï'taJra-ghanlikl  ou  gb». 
eUi.v*»).  ghnra'.  ~  De  petites  clocheties  (ou 
grelots),  kshudra-ghantikd,  attachées 
uiichevilles,  sont  encore  employées  par  les  bayadéres 
ou  nautch-giris;  on  les  appelle  aussi  ijkunghura, 
gimgurù,  ou  gharghard,  ou  encore  gajelii.  Elles  sont 
le  symbole  de  la  profession  des  danseurs-chanteurs 
des  deux  sexes;  et,  comme  pour  le  cordon  sacré  des 
brUimaoes,  leur  prise  de  possession  donne  lieu  à 
une  sorte  d'investiture,  qui  lie  pour  la  vie  la  dan- 
seuse oo  la  chanteuse  à  sa  profession,  u  On  a  attaché 
les  clochettes  »,  l'expression  est  passée  en  proverbe 
pour  indiquer  une  promesse,  un  vœu  dont  on  ne  peut 
se  dégager.  Aucun  danseur,  aucune  danseuse,  ne  se 
les  passe  aux  chevilles  sans  tes  porter  d'abord  à  son 
front  et  à  ses  jeui.  en  murmurant  une  courte  invo- 
cation à  quelque  divinité  hindoue  ou  mahométane'. 


I.  Id.,  ■•  T;  Dij  iid.).  f.  toi. 

1.  0%},  emr.  eili,  p.  lOt. 

a,  S.  M.  TagoR,  Short  KoHcti. 


I.  Htjliâ.),  f.  lOS,  l(K;  ! 

7.  ii«i(W.),p.  iM.  m. 

!.  lUuloK*  Tijloc  (it(.),  p 


H.Tigon,  Short  f/olieei,  p.  It. 


I  liiitemejil  s 


mêle, 


s  agrément,  au:[ 
I  à  la  musique  qui  accompagne  la  danse; 
eut  non  seulement  à  marquer  la  mesure, 
iuligner  l'accord  de  la  danse  et  de  la  mu- 


Leur  don 
chants  o 
elles  ser 
mais  à  s 
sique. 

6"  HApnra*.  —  Quelquefois  ces  assemblages  de 
grelots  sont  remplacés  par  des  anneaux  de  métal 
creui,  niipuras,  à  l'intérieur  desquels  s'entre- choquent 
des  boules  de  plomb. 

D.    —   rAUlT.I.I  DES  CikITAOnETTES 

1"  Knrtor  on  chittika'*.  —  Le  tintement  de  ces 
grelols  est  parfois  combiné  dans  un  même  instru- 
ment avec  le  cliquetis  des  casta- 
gnettes. Cet  instrument,  le  kurtar 
ou  ehittika  (fig.  299'|,  se  compose 
de  deux  petits  morceaux  de  bois 
dur,  de  0",(o  de  long,  aplatis  d'un 
cOté  et  arrondis  de  l'autre.  On  le 
tient  dans  une  main,  et  on  insère 
d'ordinaire  les  doigis  dans  un  an- 
neau fixé  à  chacune  des  faces  ar- 
rondies; puis,  en  refermant  la  main 
après  l'avoir  ouverte,  les  deux  sur- 
faces planes  frappent  l'une  contre 
l'autre,  agitant  et  faisant  résonner 
les  grappes  de  grelots  ou  les  pièces 
de  métal  attachées  aux  deux  extré- 
mités. 

2°  Cbacra".  —  D'autres  casta- 
gnettes rondes  appelées c/mcras (se,  p,o.g99',_j(,rtjr 
caAra),  d'ordinaire  en  bois  et  légè-        ou  ciihiika. 
rement  concaves,    se    rencontrent 
aussi  dans  l'Inde. 

3°  Khattala'*.  —  On  désigne  encore  sous  le  nom 
de  khattala  ou  kliattad  une  variété  analogue  de  cas- 
tagnettes, pouvant  être  rondes  ou  carrées,  en  bois  ou 
en  fer  indilTéremmcnt.  Leur  elTel,  assez  semblable  à 
celui  des  très  petites  cymbales,  n'est  pas  sans  agré- 
ment entre  des  mains  habiles. 


L'Inde  a  connu  encore  quelques  instruments  d'une 
nature  particulière,  qu'on  peut  rattacher  à  la  classe 
ghnr>n. 


«nerf  (Clémeal,  Hitl. 


1»  Jâlatharanginî  ".  —  La  jâlalkaranginl  est  une 
sorte  d'harmonica,  formée  de  coupes  de  porcelaine 
ou  de  terre  cuite,  qu'on  accorde  dans  le  ton  voulu  en 

9.  UthilhiD, ouiir.  dti.u'  13;  faïKni-iafAa,  p.  t09. 

le.  D«rivd.),  p.  1*3. 

II.  Id.,p.  lU. 

11.  Id.,  p.  149;  HihUloD  [U.],  n*  lO;  Ymtra-toilia,  p.  W. 
13.  btjiiit.),  p.  ms. 

•  Eitnildi  l'onrrigs  du  cip.  G.-R.  Diy,  tiac  riuloriulioa  ipedara 
de  U  DuiisD  nor»lli>  «1  C>. 
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remplissant  plus  ou  moins  d'eau  Jes  récipients.  On 
en  joue  à  l'aide  de  2  baguettes  minces  recouvertes 
de  feutre  ou  garnies  de  liège.  Son  usage  remonterait 
au  moins  au  viii®  siècle  de  notre  ère. 

2°  Kinneryi.  —  Il  existe  d'autres  instruments  de 
môme  genre,  sortes  de  xylophones,  où  les  coupes  sont 
remplacées  par  des  lames  sonores  de  bois  ou  de 
métal,  de  nombre  et  de  forme  variables. 

Le  kinnery  (fig.  300)  décrit  par  Félis  a  17  lames, 
dont  la  composition  est  un  mélange  de  cuivre,  d'ar- 
gent et  de  bismuth.  Sa  longueur  est  de  0",70;  son 
timbre  est  pur  et  a  beaucoup  d'éclat. 


CHAPITRE  VII 

EXÉCUTION  INSTRUMENTALE.  —  ORCHESTRES. 
CONCERTS.  —  TROUPES  DE  MUSICIENS. 


L'exécution  instrumentale  dans  ses  rapports  avec 
les  antres  éléments  du  Samgîta.  —  Nous  avons  vu 
que  l'union  de  la  musique  instrumentale  (âtodya, 
vâdya,  etc.)  et  du  chant,  avec  la  danse,  la  poésie  et 
l'action  scénique,  constituait  ce  qu'on  appelait  le 
gdndharva,  ou  encore,  en  raison  de  la  supériorité  du 
chant  sur  les  autres  éléments  composant  cet  ensem- 
ble, le  samglta^.  Toutefois,  l'exécution  instrumentale 
avait,  cela  va  sans  dire,  son  emploi  en  dehors  de 
cette  sorte  de  concert  de  divers  arts  en  vue  de  l'œuvre 
complète.  Elle  pouvait  être  considérée ^  comme  unie 
au  chant  seul,  auquel  elle  servait  d'accompagne- 
ment, gîtâ-nuga;  ou  bien  accompagner  la  danse  seule, 
nrittâ-nuga;  ou  encore  soutenir  et  accompagner  ces 
deux  éléments  combinés;  elle  pouvait  enfin  être 
employée  seule  (çtishka),  sans  le  chant  (dans  les 
nirgîtas  ou  bahirgîtas  du  théâtre,  par  exemple),  sans 
la  danse  et  la  mimétique,  et  elle  recevait  alors  le 
nom  de  goshthX,  ou  de  çmhka-vâdya. 

Orchestre  complet  on  réduit.  —  De  même,  la 
réunion  des  divers  instruments  de  musique  appro- 
priés pouvait,  et  devait  dans  certains  cas,  composer 
une  sorte  d'orchestre  complet  (sarvâ-'todya)  ;  dans 
d'autres  cas,  au  contraire,  le  nombre  des  instruments 
prenant  part  à  l'exécution  était  réduit.  Leur  emploi 
était  donc  assujetti  à  des  règles  précises,  et  variait 
suivant  les  circonstances  et  les  situations,  dans  la  vie 
sociale  comme  au  théâtre. 

L'orchestre  scénique.  —  Le  Nâtya-çdstra  donne  la 
composition  de  l'orchestre  scénique*.  A  un  certain 
moment,  vers  le  début  de  la  représentation  du  drame 
nâtaka,  une  batterie  de  tambour  se  fait  entendre 
dans  la  coulisse  :  elle  correspond  à  nos  trois  coups. 
On  dépose  alors  sur  la  scène  le  tapis  {kutapa-vinydsa) 
où  l'orchestre  doit  prendre  place.  Puis  a  lieu  la  des- 
cente sur  la  scène  :  les  chanteurs  sortent  de  la  cou- 
lisse par  les  deux  portes  et  se  disposent  avec  les 

1.  Féli»,  ouor.  cité,  t.  11,  p.  308-309. 
î.  Voir  chap.  IV,  p.  285. 

3.  Samg.-ratn.,  VI,  16-17. 

4.  Ch.  XXXIII  (cité  dans  notre  Contribution  à  l'Étude  de  la  muaique 
hindoue,  p.  80,  note  10).  Comp.  S.  Lévi,  Tfiédtre  indien,  p.  376. 

5.  Voir  chap.  VI,  p.  335,  358. 

6.  AT.-ç.,  XXXIII,  21  etsuiv.;II,39;  III,  92;  -  Samg.-ratn.,  VI,  19- 
21  ;  VII,  14-15. 

7.  N-ç.^  III,  92  :  au  son  de  tous  les  instruments,  parmi  lesquels  sont 
cités  les  çankhoê,  dunduàhii,  mridangai  et  panava$. 


musiciens  sur  le  tapis.  Le  tambour  {mârdangika)  se 
place  face  à  l'orient  avec  les  autres  timbaliers  {pana- 
vaka  et  ddrdurika)  à  gauche  ;  à  droite,  face  au  nord, 
se  met  le  premier  chanteur  (gdyaka),  qui  fait  en 
quelque  sorte  fonction  de  chef  d'orchestre,  et  bat  la 
mesure  en  chantant;  il  a  à  sa  gauche  le  joueur  de 
luth  (vainavika)^  puis  le  joueur  de  vîpanci  (raipan- 
cika),  et  la  flûte  (vamça-vàdaka),  et  en  face  de  lui  le 
groupe  des  chanteurs  et  des  chanteuses. 

Les  antres  orchestres.  —  Il  va  de  soi  qu'en  dehors 
du  théâtre  l'orchestre  n'était  pas  réduit  aux  seuls 
instruments  indiqués  par  Bharata,  mais  que  d'autres 
instruments  en  plus  ou  moins  grand  nombre  pou- 
vaient, suivant  les  cas,  entrer  dans  sa  composition. 
On  est  fondé  à  supposer  que  tous  les  instruments  ne 
jouaient  pas  seulement  à  l'unisson  dans  les  ensem- 
bles, mais  quelques-uns  au  moins  à  l'octave;  et 
même  nous  avons  vu  que  les  tambours  et  les  chalu- 
meaux» par  exemple,  accompagnaient  à  la  quarte  ou 
à  la  quinte,  voire  à  la  tierce*,  etc. 

Occasions  où  l'orchestre  complet  entrait  en  jeu. 
—  Dans  la  vie  sociale,  comme  au  théâtre,  l'orchestre 
était  au  complet  lors  des  grandes  cérémonies,  ou  alors 
qu'il  s'agissait  de  fêter  une  circonstance  heureuse. 
Parmi  les  occasions  où  tous  les  instruments  {sarvà' 
Uodya)  entraient  en  jeu,  les  textes  sanscrits  énumè- 
rent*  :  le  sacre  d'un  roi,  les  processions,  un  festival 
ou  jubilé,  toutes  les  grandes  solennités,  un  mariage, 
la  prise  du  cordon  sacré  dans  la  caste  brahmanique, 
un  événement  extraordinaire,  un  présage  de  calamité, 
les  luttes  (organisées  sur  la  scène ^  ou  ailleurs),  les 
alarmes,  les  batailles,  les  mêlées,  la  représentation 
du  drame  ndtaka,  les  circonstances  où  dominaient 
les  sentiments  de  l'héroïque  ou  du  terrible  ;  —  et 
encore  :  le  retour  d'une  personne  chère,  la  prise  de 
possession  d'une  ville  ou  d'une  maison,  la  naissance 
d'un  fils,  les  rites  propitiatoires  pour  la  fondation  et 
l'érection  du  théâtre",  etc.,  etc. 

Occasions  où  nn  orchestre  réduit  intenrenait.  — 
Au  contraire,  l'orchestre  était  réduit  dans  les  céré- 
monies moindres,  dans  les  circonstances  tristes  ou 
pénibles,  ainsi  que  dans  les  intervalles  des  chants  el 
des  danses  sur  la  scène*. 

Effets  du  jeu  instrumental.  —  Le  jeu  des  instru- 
ments, ajoutent  les  textes  sanscrits  *o,  donne  de 
l'énergie,  développe  l'héroïsme,  émeut  le  cœur  et 
chasse  le  mal  et  l'impureté.  C'est  ainsi  qu'au  théâtre, 
dans  le  préambule  de  la  représentation,  qui  comprend 
une  série  d'actes  et  de  rites  religieux  destinés  à 
écarter  tous  les  obstacles,  l'orchestre  fait  entendre 
les  diverses  parties  du  nirgita  dans  le  but  d'ama- 
douer les  mauvais  génies  (daityas,  ddnavas,  rakshd' 
sas) ,  de  les  empêcher ,  par  le  plaisir  qu'ils  prennent 
à  cette  exécution,  de  troubler  le  spectacle";  —  ou 
encore,  car  la  légende  se  contredit,  dans  le  but  de 
les  effrayer  et  de  les  chasser  par  le  bruit  des  chants 
et  les  sons  de  l'orchestre,  qui  accompagnent  la  réci- 
tation de  la  nandî,  sorte  de  bénédiction  ou  de  prière 
propitiatoire". 

L'orchestre  hindou  moderne,  sa  composition'^ 
—  L'orchestre  hindou  est  habituellement  composé 
aujourd'hui  des  instruments  suivants **  :  2  sâi'ong^!' 

8.  N.-ç,,  II,  39. 

9.  Samg.-ratn. f  VI,  21. 

10.  Id.,  VI,  22. 

11.  iV.-p.,  V,  40. 

12.  Id.,  XXXVI,  23-28.  —  Corop.  chap.  I,  p.  260,  et  chap.  10.  p.  Î76. 

13.  Day,  ouvr.  cité,  p.  93. 

14.  Tous  ces  instruments  ont  été  étudiés  dans  le  chapitre  précédent, 
auquel  nous  renvoyons  une  fois  pour  toutes. 
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et  i  tamhuri  (instruments  à  cordes);  1  mukavinâ  ou 
hautbois;  1  mathala  ou  une  paire  de  tablas  (tambour, 
timbales)  ;  1  çruti  ou  cornemuse.  Parfois,  dans  le  sud 
de  rinde,  à  la  sârangi  on  substitue  un  violon  euro- 
péen, accordé  à  la  façon  d'une  vlnd  ou  d'une  sârangî, 
et  à  la  mukavinâ  une  clarinette.  On  fait  encore  usage, 
pour  les  exécutions  musicales,  de  cymbales  et  de 
diverses  espèces  de  cloches,  et  on  goûte  assez  l'emploi 
occasionnel  de  l'harmonica  SL^pelèe  jâla-tharanginî, 
ou  du  carillon  indien,  la  sapta-ghantikâ. 

Soirées  mondaines,  concerts  ^  —  Dans  les  soirées 
mondaines  que  s'otfrent  les  personnes  des  classes 
élevées,  l'usage  est  de  s'assurer  le  concours  de  quel- 
ques instrumentistes,  et  d'organiser  des  concerts  où 
la  vinâ,  employée  seule  ou  en  paire,  joue  le  principal 
rôle,  avec  accompagnement  d'un  mathala  ou  d'une 
paire  de  tablas  et  d'un  gatha, 

Rénnions  musicales  cultuelles,  on  bhazanas'.  — 
Les  membres  des  différentes  castes  ou  sectes  organi- 
sent également  entre  eux,  à  dates  fixes,  des  réunions 
cultuelles,  soit  dans  des  maisons  particulières,  soit 
dans  les  temples  :  on  y  chante  des  hymnes  religieux, 
kirthanas,  g'itas  et  kruthis,  au  son  d'instruments 
variés.  L'usage  de  ces  exécutions  musicales,  appelées 
bhazanas,  est  universel.  L'orchestre,  plus  ou  moins 
complet  suivant  les  moyens  des  groupes  organisa- 
teurs, comprend  soit  2  tamburis,  2  sdrangis  ou  2 
violons,  1  mathala,  i  çruti,  i  sitâr,  et  une  paire  de 
tablas;  —  soit  1  tamburi,  i  sarangi,  i  mathala,  i  sitdr, 
une  paire  de  tâlas  (cymbales)  et  une  paire  de  tablas; 
—  soit  encore  seulement  1  tamburi,  une  paire  de  pe- 
tites cymbales,  i  tambour  ou  1  tambourin  vulgaire, 
comme  la  khanjarl. 

Dans  les  hautes  classes,  on  se  met  en  frais  pour 
se  procurer  de  bons  artistes  et  obtenir  une  exécution 
parfaite.  Chez  les  gens  du  commun,  on  sacrifie  tout 
au  bruit  :  chacun  à  tour  de  rôle,  pour  montrer  sa 
dévotion,  chante  en  tournant  sans  égard  au  ton  et  à 
la  mesure,  tandis  que  les  camarades  battent  les 
tambours,  ou  soufflent  dans  une  espèce  de  sifflet 
appelé  sillu,  en  employant  tels  autres  instruments 
qu'il  leur  convient;  et  le  tout  produit,  comme  on  peut 
l'imaginer,  une  véritable  cacophonie. 

Musique  des  temples^.  —  Les  temples  ont  leur 
musique  spéciale.  Chez  les  lingdyits,  «  porteurs  de 
phallus  »,  et  les  autres  sectes  çivaîtes,  on  l'appelle 
kâradisameld,  du  nom  de  la  grande  timbale  conique 
qui  y  joue  le  rôle  principal,  et  dont  le  rythme  parti- 
culier peut  se  traduire  par  la  notation  J  J  J  J  J  J  | 

«/.  J.  I,  pour  les  airs  légers  et  vifs,  et  J  J  ^é*J, 
pour  ceux  d'un  caractère  triste  et  funèbre. 

Sur  la  côte  de  Malabar  et  au  Travancore,  on  lui 
donne  le  nom  de  sopdnam,  «  degré  »,  du  fait  que, 
dans  chaque  temple  de  quelque  importance,  des  exé- 
cutants, placés  sur  les  marches  conduisant  à  l'autel 
principal,  interprètent  pendant  certains  offices  une 
musique  vocale  et  instrumentale  particulière. 

Les  cloches  et  le  gong^.  —  L'emploi  du  gong 
{kârnsya-tâla}  et  de  la  cloche  (ghantd)  se  retrouve 
partout.  Il  n'est  pas  une  cérémonie  du  culte  qui  ne 
commence  sans  un  tintement  de  clochette,  répété  de 


1.  Day,  ouvr.  cité,  p.  92. 

2.  Dar,  ouvr.  cité,  p.  93. 

3.  Id.,  p.  94. 

4.  Headows  Taylor,  ouvr.  cité,  p.  24o. 

5.  A.  Barlh,  Les  Beliyiont  de  l'Inde,  p.  134.  Ud  des  personnages  de 
la  Irinité  hindoue  ou  trimurti,  à  HIephanla,  est  représenté  tenant  en 
main  une  cloche  (Day,  ouvr.  citi,  p.  95). 


temps  en  temps  selon  le  rituel.  Cet  usage  de  la  cloche 
aux  offices,  commun  à  la  plupart  des  religions  et  des 
sectes  hindoues,  parait,  aussi  bien  que  celui  du  cha- 
pelet, avoir  été  emprunté  à  l'Inde  par  l'Eglise  chré- 
tienne, grâce  à  l'intermédiaire  des  bouddhistes*. 

Les  musiciens  mendiants  des  rnes^  —  Il  existe 
plusieurs  sortes  de  mendiants  des  temples  et  des 
rues,  tels  que  les  Dasaris  vishnouites,  dont  l'instru- 
ment préféré  est  un  petit  tambour  de  côté,  appelé 
dinni,  tels  que  les  Andis,  sorte  d'outcasts  çivaîtes, 
qui  frappent  le  petit  gong  semakalam.  Les  uns  et  les 
autres  portent  souvent  un  cor,  et  mendient  leur  vie  en 
chantant  de  plaintives  ballades  au  coin  des  rues. 

Troupes  de  musiciens  ou  mêlas \  —  A  côté  de  ces 
mendiants  isolés,  il  y  a  de  véritables  troupes  orga- 
nisées de  musiciens  professionnels,  ou  mêlas,  dont  le 
métier  est  de  se  faire  entendre  dans  les  cérémonies 
des  temples,  les  quêtes,  les  noces  et  fêtes  et  les  divers 
«  tamâshas  »  des  rues.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  ces 
compagnies  nomades  se  recrutent  surtout  dans  une 
caste  de  barbiers  telugus,  appelée  mangala-vdndlu, 
d'où  le  nom  donné  à  leur  musique  bruyante  et  dis- 
cordante, où  la  mélodie,  si  l'on  peut  dire,  est  entière- 
ment étouffée  par  le  cliquetis  des  cymbales,  le  bruit 
incessant  du  tambour,  le  bourdon  perçant  et  pro- 
longé des  cornemuses;  et  qui,  remarque  plaisamment 
le  capitaine  Willard,  gagne  à  être  entendue  à  une 
certaine  distance. 

Le  nombre  des  instruments  employés  par  ces. 
perya-melas  ou  patha-melas  (musiques  des  rues)  varie 
beaucoup  :  il  peut  aller  de  4  jusqu'à  30.  Elles  com- 
prennent généralement  soit  1  ou  2  ndgasâras,  i  çruti, 
i  tambour  {dhoD,  une  paire  de  cymbales  (jhanj);  soit 
1  mukavinâ,  i  flûte,  1  flageolet,  1  çruti  et  1  tam- 
bour {dhanki),..;  mais  il  n'est  pas  rare  de  leur  voir 
donner  la  préférence  à  des  instruments  de  fabrica- 
tion européenne,  à  de  vieilles  clarinettes,  des  flûtes 
et  des  fifres. 

La  musique  du  nâhabet^  —  Une  institution  bien 
particulière  à  l'Inde  est  celle  du  ndhabet  (qu'on  pro- 
nonce nôbot).  C'est  une  sorte  de  fanfare  que  certaines 
personnalités  hindoues  ou  mahométanes,  certains 
princes  spirituels  {g urus  ou  svdmins),  certains  temples 
ou  sanctuaires,  ont,  par  privilège  spécial,  le  droit 
d'attacher  à  leur  service.  Postée  sur  les  ndhabet- 
khanehs,  c'est-à-dire  sur  les  terrasses,  les  balcons, 
les  tours,  les  portes  des  villes,  des  palais,  des  temples 
ou  des  forteresses,  elle  sonne,  à  heures  fixes  du  jour 
et  de  la  nuit,  des  airs  non  notés,  transmis  par  la 
tradition,  d'un  caractère  très  particulier,  d'un  effet 
sauvage,  d'un  charme  impressionnant,  surtout  quand 
ils  se  font  entendre  au  milieu  du  silence  de  la  nature 
endormie. 

Dans  ses  Ain-i-Akbarl  (vol.  I,  Ain  19)«,  Abul-Fazl 
donne  d'intéressants  renseignements  sur  la  compo- 
sition de  l'orchestre  du  ndhabet,  installé  dans  le 
palais  des  empereurs  mongols,  Naqqarah-khanah,  et 
sur  les  diverses  parties  de  l'exécution  musicale  à 
laquelle  il  y  était  procédé.  «  Autrefois,  la  troupe  se 
faisait  entendre  quatre  gharis  avant  le  commence- 
ment de  la  nuit,  et  de  même  quatre  gharis  avant  le 
lever  du  jour;  aujourd'hui,  elle  joue  d'abord  à  minuit, 
au  moment  où  le  soleil  commence  son  ascension,  puis, 
la  seconde  fois,  h  l'nnrore.  Un  (/Aan  avant  le  lever  du 


6.  Day,  id.,  p.  95. 

7.  Id.,  p.  95. 

8.  Meadows  Taylor,  owjr.  cité,  p.  249,  250. 

9.  Voir,  pour  plus  de  détails,  The  Naqqarah-khanah,  and  the  Impé- 
rial Mutician»,  p.  211-216.  Comp.  chap.  11,  p.  272,  273;  ch.  I,  p.  SiiU. 
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soleil  (avant  minuit?),  des  musiciens  se  mettent  à 
jouer  du  sizrna  (chalumeau)  et  éveillent  ceux  qui  sont 
endormis;  et  un  ghari  après  le  lever  du  soleil,  ils 
exécutent  un  court  prélude,  au  cours  duquel  ils  bat- 
tent quelques  coups  de  kuwargah  (timbale),  soufflent 
de  la  grande  trompette  (karana),  du  nafir  (petite  trom- 
pette), et  jouent  des  autres  instruments,  à  l'exception 
de  la  timbale  naqqarah.  Après  une  courte  pause,  les 
siirnas  se  font  entendre  à  nouveau,  sur  Tindication 
de  jouer  donnée  par  les  nafirs.  Une  heure  plus  tard, 
les  naqqarahs  commencent  à  résonner,  et  tous  les 
musiciens  entonnent  le  chant  de  bénédiction^.  Après 
quoi,  ils  exécutent  7  sortes  de  compositions...  » 

Parmi  les  instruments  de  musique  employés  dans 
le  Naqqarah' khanah,  Touvrage  d'Abul-Kazl  men- 
tionne :  4°  le  kuwargah,  ou  timbale  au  son  sourd, 
communément  appelé  damamah,  dont  il  y  a  environ 
18  paires;  2'»  le  naqqarah  (ou  grande  timbale  ndgarâ)^ 
20  paires;  3«  le  duhul  (timbale  dhol),  4  exemplaires; 
4<'  le  karana  (ou  kurna,  grande  trompette  d'or, 
d'argent,  de  cuivre  ou  d'autre  métal),  dont  on  ne  joue 
jamais  moins  de  4  à  la  fois;  5«  le  surna  (chalumeau), 
9  exemplaires  du  type  persan  ou  hindou;  6°  le  nafir 
{îiafari,  petite  trompette),  i  exemplaire  de  chaque 
type  persan,  européen  et  hindou;  7°  le  sing  (ou  cor, 
çringa)^  en  forme  de  corne  de  vache,  qui  va  par  paire; 
8°  le  sang  (grandes  cymbales,  jhanjd),  3  paires.  » 

L*empereur  Akbar  lui-même  ne  craignait  pas  de 
faire  sa  partie  dans  le  nâhabet,  «  Sa  Majesté  a  une 
connaissance  de  la  science  musicale  qui  dépasse 
celle  que  peut  avoir  un  musicien  accompli,  et  possède 
également  un  grand  talent  d'exécution,  spécialement 
sur  le  naqqarah^,  » 

Aujourd'hui 3,  le  nâhabet  ne  se  compose  pas  d'un 
aussi  grand  nombre  d'instruments.  La  plupart  des 
nâhabet- khanehs  possèdent  seulement  1  paire  de 
grands  ndhabets;  2  paires  de  nakkeras,  avec  d'autres 
tambours  au  besoin;  1  kurna,  si  le  rang  du  maître 
le  comporte;  1  ou  2  tuturis;  1  paire  ou  2  de  cym- 
bales ;  1  ou  2  nâgasdras,  accompagnés  de  leur  bour- 
don de  cornemuse;  et  parfois  1  ou  2  nuys  ou  flûtes  à 
bec.  Aussi  l'effet  produit  par  ces  orchestres  modernes 
est-il  moins  imposant  qu'il  pouvait  l'être  autrefois. 

La  musique  des  nantchs  K  —  Les  concerts-panto- 
mimes appelés  nautchs  dans  l'Inde  actuelle,  par  cor- 
ruption du  sanscrit  nâtya  (danse  mimiquée,  repré- 
sentation théâtrale),  et  que  nous  connaissons  sous 
le  nom  plutôt  impropre  de  danses  des  bayadères,  ont 
leur  musique  spéciale,  désignée  par  les  termes  taffa 


i.  Ce  chant  était  probablement  analogue  au  manyala  par  lequel  se 
commencent  et  se  terminent  toutes  les  exécutions  musicales  dans  l'Inde 
{V.  chap.  V,  p.  338). 

2.  Comp.  chap.  I,  p.  366. 

3.  Day,  ouvr.  cité,  p.  96. 

4.  Dîij,  ouvr.  cité,  p.  97. 

5.  Le  mol  ehinnd  signifîc,  en  sanscrit,  prostituée. 

6.  «  Huit  bayadères  s'avancent  avec  un  pas  balancé  ;  elles  sont  entou- 
rées de  joueurs  de  tambour,  de  flAle,  de  cymbales  antiques,  d'une  sorte 
de  biniou  dont  la  note  unique  va  fair<}  la  base  de  tout  le  conrert.  » 
(R.  DE  BoNNifeRES,  Mémoires  d'aujourd'hui,  3'  série,  «  Les  Bayadères  de 
Idadura  «,  p.  3i7.  Paris,  OIlcndorfT,  2«  éd.,  1888.) 

7.  Comp.,  chap.  VIII,  p.  374,  les  descriptions  de  nautchê  par  quel- 
ques voyageurs. 

8.  Voir  chap.  V,  p.  337-338. 

9.  «  Ces  danses  paraissent  insipides  à  la  plupart  des  Européens.  II 
-en  fut  de  même  pour  moi  pendant  le  premier  quart  d'heure  ;  mais,  en 
pénétrant  mieux  le  détail  infini  des  gestes,  des  attitudes,  des  frémisse- 
ments et  des  menus  jeux  de  physionomie,  je  m'allacbai  peu  à  peu  à  ce 
spectacle  avec  un  intérêt  dont  je  ne  me  serais  pas  d'abord  cru  capable. 
C'est  que,  par  de  très  petits  mouvements,  les  lèvre^t  ont  mille  façons 
de  sourire,  les  yeux  de  s'exprimer,  les  joues  de  bouger,  le  front  de 
s'éclatrcir,  le  cou  lie  se  raiilir.  la  poitrine  de  se  contracter,  les  bras  de 
«'amollir,  les  paumes  de  se  crisper,  les  pieds  de  se  déplacer,  le  corps 


OU  keylikn,  et  sont  exécutés  par  des  musiciens  et  daa- 
seurs  des  deux  sexes,  tout  à  fait  de  second  ordre.  Ils 
appartiennent  à  une  caste  spéciale,  dénommée  mêla- 
kàra-jâti  dans  l'Inde  méridionale;  leur  troupe  cons- 
titue le  chinna-mela  *.  L'orchestre  usuel  se  compose  de 
2  sdrangis  (ou  de  2  violons  accordés  à  la  mode  hin- 
doue), d'une  paire  de  timbales  {mridanga  ou  tabld), 
de  1  bourdon  de  cornemuse  {çruti-upanga)  et  d'une 
paire  de  cymbales  (tâlas  ou  jàlras)  •. 

Le  spectacle^  commence  habituellement  par  un 
chant  de  bienvenue  ou  de  bénédiction  {mangala), 
dont  les  paroles  saluent  les  principaux  personnages 
présents;  puis  le  chef  de  la  troupe,  tenant  en  main  les 
cymbales,  fredonne  ou  chante  une  espèce  d'accom- 
pagnement, konnagolu*,  scandé  par  le  bruit  des  cym- 
bales, et  auquel  s'ajoute  le  tintement  des  clochettes 
attachées  autour  des  chevilles  des  danseuses.  Pen- 
dant ce  temps,  les  autres  artistes,  abandonnés  à  eux- 
mêmes,  jouent  et  parfois  chantent  en  chœur  en  toute 
indépendance,  sans  se  préoccuper  de  la  mesure  et  du 
pas  des  danseuses,  tel  ou  tel  air  ou  râga,  très  douce- 
ment. La  danse  terminée,  le  véritable  concert- panto- 
mime commence.  On  exécute  surtout  des  javadis  et 
(les  pathnms;  une  voix  chante  le  solo,  et  le  chœur 
reprend  doucement  le  refrain.  Les  nautch-girls,  pour 
nous  servir  de  l'expression  anglo-indienne,  ou  baya- 
dères, miment  le  chant,  en  avant  des  musiciens.  Leur 
danse  consiste  surtout  à  rendre  exactement  les  sen- 
timents et  les  passions  qu'expriment  les  paroles  chan- 
tées, à  l'aide  de  gestes,  d'attitudes,  de  mouvement» 
lents  des  bras  et  du  corps  et  de  jeux  de  physionomie, 
dans  lesquels  elles  mettent  plus  ou  moins  de  rete- 
nue ou  de  hardiesse,  suivant  la  qualité  des  specta- 
teurs. Parfois  le  soliste  chante  des  strophes  sanscrites 
ou  aslapathis;  et  les  instruments  jouent  une  sorte 
d'accompagnement  doux  et  monotone,  sans  mesure 
bien  définie,  qui  soutient  la  voix  ou  alterne  avec  elle. 
On  termine  ces  spectacles-pantomimes  —  bien  particu- 
liers aux  peuples  orientaux,  et  auxquels  les  spectateurs 
étrangers,  désappointés,  trouvent,  généralement  peu 
de  charme,  faute  d'en  comprendre  et  d'en  apprécier 
le  véritable  caractère'  —  par  la  reprise  du  mangala. 

A  vrai  dire,  la  plupart  des  troupes  de  naulcfis  ne 
sont  pas  composées  d'artistes  de  premier  ordre;  et  ce 
n'est  pas  par  le  spectacle  de  ces  exhibitions  qu'on 
peut  se  faire  une  idée  exacte  du  caractère  de  la  danse 
et  de  la  musique  hindoues. 


de  se  tordre.  Il  semble  que  les  génénitions  de  danseuses,  par  leurs 
études  traditionnelles,  aient  soumis  plus  de  muscles  à  racliou  directe 
de  la  volonté. 

•<  Ce  qui  fait  que,  pour  commencer,  l'Européen  ne  se  pl&ft  pas  i  cet 
amusement,  c'est  qu'il  n'a  pas  l'œil  assez  exercé  pour  démêler  les 
nuances  de  ces  mouvements  cl  leurs treâsaillemenls  successifs-,  qt>e,  par 
manque  d'éducation,  sa  vue  reste  grossière.  Il  faut  do  l'attention  pour 
s'intéresser  à  celle  mimique,  être  très  près  regardant  pour  en  com- 
prendre toutes  les  délicatesses,  avoir  une  scnsualilé  patiente  et  rafG- 
nôe  pour  s'y  passionner.  Comment  faire  croire  à  la  vivacité  française 
qu'on  peut  éprouver  un  charme  parlicùlier  à  suivre  pendant  dix  mi- 
nutes la  lenteur  du  mouvement  progressif  qu'il  faut  à  do  beaux  yeux 
fermés  pour  se  rouvrir? 

i<  Mais  une  fois  qu'on  s'est  initié  et  qu'on  a  pris  goiU,  Ton  comprcod 
tout  sans  effort  ;  alors  la  fraîcheur  d'éventail  qu'entretiennent  autour 
de  vous  ces  corps  toujours  en  mouvement  vous  berce  ;  sous  l'action  de 
celle  musique  traînante  sans  grands  écarts  de  tonalité,  tout  languit  en 
vous,  el  l'on  rêve  les  yeux  ouverts  devant  des  visions  qu'on  peut  lou- 
cher. »  (R.  DE  BoKsifeKES,  ouvr.  cité,  p.  328-329.) 

Comp.  Dons  l'Inde  du  Sud  (I,  p.  157-167,  La  Bayadère  de  Tanjore) 
de  M.  Maindron,  à  qui  il  fui  donné  d'avoir,  par  moments,  «  la  vision 
de  l'Inde  véritable,  de  cette  Inde  qu'on  ne  voit  pas,  de  cette  Inde  fer- 
mée à  l'Européen  qui.  s'il  en  a  forcé  les  places  et  soumis  les  nations, 
n'en  peut  que  par  surprise  entrevoir  un  pauvre  détail...  • 
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CHAPITRE  \ni 

CARACTÈRES  DE  LA  MUSIQUE  DE  L'INDE 


Jugement  d'ensemble  sur  la  masiqne  de  l'Inde. 

—  Quel  esl  le  caractère  de  la  musique  de  l'Inde,  que 
nous  venons  d'étudier  à  dilférentes  époques  de  son 
histoire?  Quel  jugement  peut-on  porter  sur  la  théorie 
musicale  de  l'époque  classique,  qui  s'est,  comme  nous 
Tavons  vu,  transmise  sans  grands  changements,  à 
travers  les  traités  des  divers  auteurs,  jusqu'à  nos 
jours?  Quelle  impression  peuvent  produire  sur  les  es- 
prits des  Occidentaux  les  manifestations  de  cet  art 
original  et  bien  national,  qui,  depuis  de  si  nombreux 
siècles,  a  servi  et  sert  encore  aux  instituiions  reli- 
gieuses et  profanes,  comme  aux  plaisirs  et  au  délas- 
sement des  ifinombrables  populations  auxquelles  se 
sont  étendus  les  bienfaits  de  la  civilisation  indienne? 

NéceBsité  de  faire  abstraction  de  nos  préférences 
actuelles.  —  Pour  répondre,  avec  quelque  chance  de 
vérité  et  d'exactitude,  à  ces  questions  complexes  et 
délicates,  il  convient  tout  d'abord  de  faire  abstraction 
de  nos  idées  parfois  trop  absolues  en  matière  musi- 
cale, et  de  bien  nous  pénétrer  de  cette  idée  qu'il  y  a 
eu,  qu'il  y  a  et  qu'il  pourra  y  avoir  encore,  de  par  le 
monde,  une  musique  différente  de  celle  à  laquelle 
nous  sommes  habitués  aujourd'hui. 

Les  nombreux  dialectes  de  la  mnsique.  —  Comme 
on  l'a  dits  «  la  gamme  des  sons  parlés  est  variable 
selon  les  temps  et  les  pays,  il  en  est  de  même  des 
dialectes  de  la  musique.  Chaque  civilisation  a  adopté 
une  ou  plusieurs  gammes,  constituées,  selon  son  de- 
gré d'avancement,  plus  ou  moins  scientifiquement  ou 
arbitrairement,  en  dehors  desquelles  tout  lui  semble 
barbare  ou  anormal.  Cette  impression  est  fausse.  11 
existe  d'autres  modes  que  notre  gamme  majeure, 
notre  gamme  mineure  sous  ses  deux  formes,  et  notre 
gamme  chromatique  enharmoniséepar  le  système  du 
tempérament^.  Tous  les  vieux  modes  subsistent  par 
cela  même  qu'ils  ont  existé  et  qu'ils  ont  eu  leur  rai- 
son d'être  logique,  tous  les  modes  exotiques  méri- 
tent d'être  connus  et  étudiés.  Et  c'est  peut-être  dans 
un  retour  vers  l'emploi  de  ces  multiples  tonalités  mé- 
lodiques, d'une  richesse  expressive  et  pittoresque 
inépuisable,  combinées  et  reviviûées  par  l'admirable 
technique  harmonique  de  nos  jours,  embellies  et 
parées  des  trésors  de  l'orchestration  qui  progressera 
encore,  que  réside  l'avenir  prochain  de  l'évolution 
musicale.  » 

Relativité  des  lois  et  des  principes  esthétiques. 

—  «  Le  sentiment  de  la  musique,  remarque  Fétis', 
chez  les  nations  comme  chez  les  individus,  est  en  rai- 
son de  la  conformation  du  cerveau...  Les  relations 
des  sons  n'affectent  pas  de  la  même  manière  les  peu- 
ples de  races  dilférentes;  ce  qui  charme  l'une  déplaît 
à  Tautre.  »  Un  des  musiciens  les  plus  compétents  de 
rinde,  T.  M.  Venkalaçesha  Çastri,  déclare  que  notre 
musique  européenne,  jouée  sur  le  piano  ou  l'harmo- 

1.  A.  I^vignac,  La  Musique  et  tes  Musiciens,  p.  431. 

2.  On  a  souvent,  après  Hclmholtz,  fait  juslcmenl  ressortir  les  imper- 
fcelîonfl  de  la  gamme  dite  tempérée.  «  La  musique  fondée  &ur  la  gamme 
tempérée  doit  être  considérée  comme  une  musique  imparfaite,  IK'S  infé- 
rieure h  notre  sensibilité  et  à  nos  aspirailions  musicales.  Si  nous  la  sup- 
posons et  même  si  nous  la  trouvons  bcUc,  cela  provient  uniquement  de 
ce  que  notre  oreille  a  été  systématiquement  fauss.ée  depuis  rcnfance.  » 
(Blaschxa  et  I1ki.miioi.tz,  Le  Son  et  La  Musique,  2*  é<lit.,  p.  120.) 

«  L'oreille  ne  s'est  habituée  aux  perpétuels  &  peu  près  du  tcrapéra- 


nium,  parait  discordante  à  ses  compatriotes;  accou- 
tumés à  la  mélodie  simple,  ils  sont  déconcertés  lors- 
qu'ils entendent  plaquer  sur  le  piano  un  accord  de 
cinq  ou  six  notes^.  De  même,  les  tonalités  de  la  mu- 
sique hindoue  reposent  sur  des  principes  antipathi- 
ques à  notre  sentiment.  «En  nierons-nous  la  réalité? 
Leur  opposerons-nous  notre  gamme  diatonique,  affir- 
mant qu'elle  seule  est  dans  la  nature?  Démontrerons- 
nous  notre  proposition  par  des  théories  basées  sur 
les  longueurs  proportionnelles  des  cordes  et  sur  les 
harmoniques  des  tubes  sonores?  Qu'importe  tout  cela 
pour  des  peuples  autrement  organisés,  dont  l'instinct 
musical  s'est  manifesté  dans  des  conditions  dilTé- 
i^entes,  et  qui  ont  alfectionné  ces  petits  intervalles  de 
son  qui  mettent  notre  oreille  au  supplice?...  Il  y  a  eu, 
il  y  a  encore  des  peuples  conformés  d'une  autre  ma- 
nière, lesquels  n'ont  pas  été  pour  cela  privés  des  jouis- 
sances que  procure  la  musique^.  »  Comme  le  faisait 
observer  encore  Helmhollz,  «  ...  les  gammes,  les 
modes  et  les  modulations  ont  subi  de  nombreuses  mo- 
difications, et  cela  non  seulement  chez  les  peuples 
incultes  ou  sauvages,  mais  même  dans  les  périodes 
historiques  et  chez  les  nations  où  la  civilisation  hu- 
maine s'est  épanouie  dans  toute  sa  fieur.  —  Il  en  ré- 
sulte, et  cette  proposition  n'est  pas  toujours  prise  en 
considération  par  les  théoriciens  et  les  historiens 
actuels  de  la  musique,  il  en  résulte,  dis-je,  que  le  sys- 
tème des  gammes,  des  modes  el  de  leur  enchainement 
harmonique  ne  repose  pas  sur  des  lois  naturelles  inva- 
riables, mais  qu*il  est,  au  contraire,  la  conséquence  de 
pnncipes  esthétiques  qui  ont  varié  avec  le  développe- 
ment progressif  de  Inhumanité,  et  qui  varieront  encore  *.  » 

Éléments  de  différenciation  des  musiques  hin- 
doue et  enropéenne.  —  Ce  qui  caractérise  surtout  la 
musique  hindoue,  par  rapport  à  la  nôtre,  c'est  : 

jo  L'emploi  dans  la  trame  mélodique,  ou  plus  fré- 
quemment dans  les  ornements  introduits  dans  la 
mélodie,  d'intervalles  moindres  que  le  demi-ton,  à  peu 
près  analogues  à.  notre  quart  de  ton; 

2<>  La  genèse  toute  ditférente  de  la  gamme,  et,  par 
conséquent,  la  dilférence  de  tonalité  des  échelles 
musicales-lypes  {shadjaelmadhyama),  constituées  par 
des  intervalles  ne  correspondant  pas  exactement 
à  ceux  qui  séparent  les  sept  notes  de  notre  gamme 
diatonique,  soit  majeure,  soit  mineure; 

3*  L'emploi  —  à  côté  des  deux  formes  de  la  gamme 
—  de  nombreuses  échellesdiatoniques,  ou  niodes,où 
ringéniosité  hindoue  s'est  donné  libre  carrière  dans 
le  choix  des  intervalles,  pour  varier  le  dessin  mélo- 
tlique; 

««^  La  non  identité  delà  tonique  ou  de  l'iniliale  avec 
la  note  finale,  etconséquemmentla  faculté  de  termi- 
ner la  mélodie  par  une  note  autre  que  la  tonique; 

5^  L'absence  de  silences  et  de  soupirs,  au  moins 
dans  la  notation  classique,  et  l'habitude  de  finir  sur 
un  temps  faible,  généralement  le  dernier  temps  de  la 
mesure,  qui  donne  aux  airs  hindous  une  conclusion 
indécise  et  nous  les  fait  paraître  inachevés; 

6"  La  variété  et  la  complexité  du  matériel  ryth- 
mique ; 

7"  L'absence  de  changements  (h*  Ion  on  de  modula- 
lion,  si  ce  nest  d'un  mode  h  un  autre,  toutes  les  gam- 
mes commençant  par  la  note  initiale  sa; 


ment  qu'au  prix  d'une  partie  de  sa  sensibilité  naturelle.  ■  (A.  Lacgel, 
La  Voix,  l'Oreille  et  la  Musique,  p.  154.) 

3.  Histoire  de  la  Musique,  t.  Il,  p.  ». 

4.  Cité  par  le  cap.  Day,  p.  59. 

5.  Félis,  ouït,  cité,  t.  Il,  p.  v,  vi. 

6.  Helmhollz,  Théorie  physiologique  de  la  musique,  p.  306. 
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E\CYCLOPÈDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIOSSAIHE  DU  COIVSERVATOrRE 


8°  Le  caractère  homophone  et  purement  mélodique 
de  la  musique  hindoue. 

Nous  allons  reprendre  un  à  un  ces  8  éléments  de 
différenciation  que  nous  venons  de  distinguer,  pour 
essayer  d'en  expliquer  l'origine  et  la  raison  d*être, 
ou  d'en  montrer  la  conséquence  et  l'inûuence  sur  les 
destinées  de  la  musique  hindoue. 

lo  Emploi  dn  quart  de  ton;  son  existence  réelle 
dans  la  théorie  et  dans  la  pratique  musicales  hin- 
doues. —  11  est  absolument  indéniable  que  la  théorie 
hindoue  connaît  un  intervalle  de  son  que  nous  pou- 
vons assimiler  à  notre  quart  de  ton  (il  en  diffère  à 
peine  de  plus  d'un  comma),  et  que  cette  çruti,  pour 
lui  donner  son  véritable  nom*,  est  employée,  depuis 
un  lointain  passé  et  aujourd'hui  encore,  dans  la  pra- 
tique musicale.  Toute  la  technique  hindoue  repose 
sur  la  division  de  l'octave  en  22  de  ces  intervalles  ;  ce 
qui  ne  veut  pas  dire  que  la  mélodie  procède  unique- 
ment par  quarts  de  ton  :  jamais,  en  aucun  temps  et 
chez  aucun  peuple,  il  n'y  eut  de  chants  de  celte  es- 
pèce. Une  pareille  musique  «  nous  endormirait,  nous 
jetterait  dans  une  langueur  rêveuse  et  stupide,  si 
elle  montait  et  descendait  toujours  par  gradations 
insensibles  l'échelle  des  vibrations  sonores'.  »  La 
trame  de  la  mélodie  hindoue  est  donc  tissée  sur  une 
gamme  diatonique,  progressant  par  intervalles  dé- 
terminés et  variables  suivant  ses  nombreux  modes, 
mais  toujours  divisée,  comme  dans  notre  musique 
européenne,  en  7  notes  :  sa,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni. 

C'est  cette  variabilité  de  grandeur  et  de  position  des 
intervalles  qui  distingue  les  modes  entre  eux.  Or, 
parmi  les  23  espèces  d'échelles  usitées  dans  le  sys- 
tème de  Soma,  pour  nous  en  tenir  à  cet  exemple,  il 
en  est  plusieurs  qui  ne  présentent  qu'un  simple  inter- 
valle d'une  çi*uti,  de  certaines  notes  à  la  suivante.  Il 
suffit  d'un  simple  coup  d'oeil  aux  tableaux  des  pages 
321-323  (que  complète  celui  de  la  page  290),  pour  se 
rendre  compte  que  c'est  bien  le  cas  pour  les  échelles 
vasanta-hhairavt,  mdlava-gauda,  hambira,  kaimatd,  de- 
çâkshi,  çuddha-nâta,  rîti-gauda,  dbhirî,  kalydna,  kdm- 
bodij  sdmanta  et  sâramga^.  Chaque  fois  que  nous  en- 
tendons ces  notes  à  intervalles  augmentés  ou  réduits, 
différents  de  ceux  que  nous  admettons  aujourd'hui, 
notre  oreille  est  affectée  d'un  défaut  de  justesse  ;  mais 
disons-nous  bien  qu'il  en  va  de  même  pour  les  Hin- 
dous, dont  nos  tons  et  demi-tons  ne  satisfont  pas 
davantage  la  délicatesse  auditive. 

Le  quart  de  ton,  qui  existe  donc  bien  —  contraire- 
ment aux  doutes  émis  par  plusieurs  musiciens  euro- 
péens mal  informés  —  dans  le  dessin  de  la  mélodie 
hindoue,  est  d'un  emploi  plus  fréquent  encore  au 
cours  des  nombreux  ornements  et  broderies  de  petites 
notes,  que  les  exécutants  ajoutent  à  volonté,  à  propos 


1.  Voir  chap.  IV,  p.  286  el  chap.  V,  p.  Zii. 

2.  A.  Laugcl,  ouvr.  cité,  p.  87. 

3.  Dans  les  6  premières  de  ces  échelles,  c'est  entre  mridu-ma  et  ma 
que  se  place  cet  intervalle  réduit  à  sa  plus  simple  expression  ;  —  entre 
tivratara-dha  et  ni  pour  ['échelle  rîti-gauda  ;  —  entre  ttvratara-n  et 
êâdhârana-ga  pour  l'échelle  d6/(irr  etpourA:a/ydna,qui  présente  encore 
le  môme  intervalle  entre  mridu-pa  et  pa;  —  entre  ttvratara~dha  et 
kaiçikî-ni  pour  kàmbodi;  —  entre  t(vratama-dha  et  kàkalt-ni  pour 
iâmanta:  —  enfin  de  mridu'pa  à  pa  pour  sàramga. 

4.  V.chap.  IV.  p.  324. 

5.  Voir  chap.  VI,  p.  341,  343,  354  el  355. 

6.  Hclmholtï,  ouwr.  cité,  p.  370. 

7.  Voir  notamment  chap  IV,  p.  486-287. 

8.  Voir,  entre  autres,  S.  M.  Tagore,  Six  Principal  Ràga$,  Intro- 
duction, p.  7. 

9.  Parmi  lesquels  on  peut  citer,  avec  les  cap.  Willard,  Day,  etc.,  le 
cap.  Meadows  Taylor  (Voir  chap.  VI,  p.  355.—  Comp.  plus  loin  p.  360 
et  375j. 

10.  Le  peu  d'estime  qu'avait  Platon  pour  les  genres  de  musique  qui 


comme  hors  de  propos,  au  thème  qu'ils  ont  à  inter- 
préter. Dans  Texposé  que  nous  avons  eu  à  faire  de 
certains  points  de  la  théorie  de  Soma,  nous  avons 
signalé  et  défini  quelques-unes  de  ces  délicates  nuan- 
ces d'intonation  qu'indique  sa  notation  originale^ 
et  qui,  admises  déjà  par  la  théorie  antérieure,  ont 
été  d'une  pratique  constante  jusqu'à  l'époque  ac- 
tuelle, à  la  fois  dans  la  musique  vocale  et  dans  la 
musique  instrumentale'.  Des  savants  modernes,  igno- 
rant tout  de  l'Inde,  ont  essayé  de  nier  ces  raffine- 
ments si  appropriés  au  caractère  hindou,  et  de  les 
réduire  à  une  pure  spéculation  scientifique.  «  Us 
supposent  que  ces  différences  sont  si  faibles,  qull 
faudrait  une  éducation  incroyablement  raffinée  de 
l'oreille  pour  en  apprécier  l'effet  esthétique  ^.  »  Mais  le 
témoignage  unanime  des  textes'',  les  affirmations  des 
musiciens  indigènes*,  comme  les  observations  des 
Européens,  qu'un  long  séjour  dans  Tlnde  a  mis  à 
même  de  bien  connaître  les  procédés  de  sa  musique  ^ 
renversent  leur  fragile  hypothèse. 

Gonstatation  du  quart  de  ton  ches  les  Grecs.  — 
On  peut  répudier,  comme  le  faisait  déjà  Platon ^^,  l'u- 
sage de  ces  nuances  imperceptibles  ou  désagréables 
pour  notre  organisme;  on  est  cependant  obligé  d'en 
reconnaître  et  d'en  admettre  l'existence,  non  seule- 
ment dans  l'Inde,  mais  chez  la  plupart  des  peuples 
orientaux  et  dans  la  Grèce  même.  Ici  comme  là,  les 
intervalles  musicaux  arrivèrent  à  se  rétrécir  jusqu'aux 
quarts  de  ton.  Les  variétés  subtiles  d'intonation  que 
les  Grecs  désignaient  par  le  nom  de  chroai  (xp^v 
couleurs,  nuances),  aussi  bien  que  leur  genre  chro- 
matique et  enharmonique,  s'étaient,  dès  avant  Py- 
thagore,  le  créateur  de  la  science  acoustique  chez  les 
Hellènes,  introduits  dans  la  monodie  et  dans  la  mu- 
sique instrumentale. 

Son  explication  par  une  finesse  anditive  snpé- 
rienre.  —  «  Il  est  naturel,  remarque  à  ce  sujet 
M.  Gevaert,  qu'un  peuple  dont  la  finesse  d'oreille 
était  proverbiale  dans  l'antiquité,  ait  cherché  à  uti- 
liser des  nuances  peu  sensibles  pour  nous  autres 
modernes,  absorbés  que  nous  sommes  par  des  com- 
binaisons d'un  autre  ordre.  De  toute  manière,  Texlis- 
lence  d'un  art  aussi  raffiné  nous  forcerait  à  admettre 
chez  les  anciens  un  rare  talent  pour  l'exécution  mu- 
sicale, si  nous  ne  savions  d'ailleurs,  par  des  rapports 
dignes  de  foi,  que  le  public  grec  et  romain  montrait 
à  cet  égard  un  goût  très  éclairé,  et  relevait  avec  sé- 
vérité la  moindre  inadvertance  du  chanteur  ou  de 
l'exécutant  virtuose**.  » 

Richesse  et  nnances  délicates  de  la  gamme  des 
sons  parlés  dans  l'Inde.  —  Combien  celte  remarque 
judicieuse  s'applique  plus  exactement  encore  au 
peuple  hindou,  dont  la  phonétique  possède  tant  de 


admettent  des  intervalles  plus  petits  que  le  demi -ton  ressort  de  ce 
passage  :  «  11  est  plaisant,  en  effet,  Socrate,  de  Toir  nos  musiciens, 
avec  ce  qu'ils  appellent  leurs  nuances  diatoniques,  Toreille  tendue 
comme  des  curieux  qui  sont  aux  écoutes,  les  uns  disant  qu'ils  déeon- 
vrcnt  un  certain  ton  particulier  entre  deux  tons,  et  que  ce  ton  est  le 
plus  petit  qu'on  puisse  apprécier;  les  autres,  au  contraire,  soutenant 
que  cette  dilTérence  est  nulle;  mais  tous  d'accord  pour  prérérer  l'ta- 
torité  de  l'oreille  à  celle  de  l'esprit.  »  [République,  L,  vu.)  —  On 
pourrait  rapprocher  de  cette  critique  la  boutade  du  Chariot  de  terre 
cuite,  où  Maitreya  se  moque  de  ceux  qui  vocalisent  le  kdkalî  (inter- 
valle de  son  minuscule).  Comp.  ch.  I,  p.  264. 

11.  Bourgault-Ducoudraj  {Etudes  sur  la  musique  ecelésiaitigw 
grecque,  p.  2,  3,  4)  a  reconnu  dans  la  musique  byzantine  «  le  fréquent 
usage  d'intervalles  altérés  d'un  quart  de  ton  m,  et  «  ces  variétés  de 
genres  de  chant  désignés  par  les  anciens  sous  le  nom  de  XP^^^  *-^^ 
voit  l'inQuence  de  l'Asie  et  un  «  empiétement  du  goût  de  l'Orient  sur 
celui  de  l'Occident  ». 

ii.  A.  Gevaert,  ouw.  cité,  1. 1,  p.  34.  —  Comp.  Helmhoitz,  owr. cUé, 
p.  371. 
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nuances  délicates  et  subtiles  du  son  parlé,  soit  en 
voyelles,  soit  en  consonnes,  «  dont  le  besoin  ne  se 
fait  pas  sentir  pour  nous,  que  nous  n'employons  pas, 
dont  nous  n'avons  même  pas  Tidée  »,  mais  «  que 
toute  bouche  humaine  pourrait  arriver  à  émettre, 
après  une  élude  plus  ou  moins  prolongée'. 

La  langue  sanscrite,  pour  nous  en  tenir  à  la  princi- 
pale langue  littéraire  de  Tlnde,  a  9  voyelles  simples, 
4  diphtongues,  33  consonnes  proprement  dites,  2  au- 
tres sons  d'une  nature  particulière  (le  visarga  repré- 
sentant une  aspiration  très  faible,  et  Vanusvâra  une 
résonance  nasale),  en  tout  48  sons  représentés  par 
autant  de  signes.  L'alphabet  sanscrit  comprend  donc 
deux  fois  autant  de  signes  que  l'alphabet  grec  ou 
latin.  Cette  différence  est  due,  en  partie,  à  l'existence 
dans  la  langue  sanscrite  de  sons  inconnus  au  grec  et 
au  latin,  en  partie  à  la  perfection  d'un  alphabet  qui 
exprime  par  des  signes  particuliers  toutes  les  nuances 
de  la  prononciation'.  Quoi  d'étonnant  à  ce  que  cette 
multiplicité,  cette  subtilité  du  son  parlé,  ait  son  ana- 
logue dans  la  ténuité  de  l'intervalle  musical-type,  ou 
çruU;  à  ce  que  l'oreille  hindoue  perçoive  et  admette 
des  molécules  de  son  dont  notre  appareil  auditif  a 
perdu  l'habitude?  Combien  de  modulations  primi- 
tives ont  été  s'atténuant  et  ont  fini  par  se  perdre,  par 
suite  d'une  sorte  d'atrophie  de  nos  organes  vocaux 
et  auditifs,  et  au  fur  et  à  mesure  que  le  langage  écrit 
s'est  trouvé  emprisonné  dans  des  moules  d'où  il  n'est 
plus  sorti?  Comme  le  suppose  M.  A.  LaugeP,  «  il 
peut  sembler  assez  probable  que  le  langage  primitif 
de  l'homme,  comme  l'est  encore  celui  de  tout  enfant, 
était  un  gazouillement,  un  chant,  une  modulation, 
dont  le  timbre  variait  par  d'insensibles  gradations... 
Tout  ce  que  l'acoustique  peut  apprendre  sur  la  for- 
mation et  le  développement  des  langues,  c'est  qu'elles 
ont  dû  avoir,  au  début,  un  caractère  tout  musical  et 
une  richesse  presque  infinie  d'inflexions  ». 

Difficulté  de  leur  perception  par  le§  oreilles  en- 
ropéennes.  —  Les  Orientaux  en  général,  et  l'Hindou 
en  particulier,  plus  qu'aucun  autre  peuple  gardien 
fanatique  de  toutes  les  traditions,  ont  conservé  quel- 
ques-unes de  ces  nuances  phonétiques  ou  musicales, 
qui  surprennent  et  déconcertent  les  oreilles  euro- 
péennes, comme  l'indique  cette  constatation  récente 
d'un  Anglais  habitant  la  péninsule,  dont  on  ne  niera 
ni  la  compétence  ni  la  franchise  :  «  Il  faut,  toutefois, 
quelque  temps  pour  que  l'oreille  européenne  s'habi- 
tue à  saisir  ces  intonations  [musicales].  De  même 
qu'il  est  difficile  d'arriver  à  prononcer  les  diverses 
consonnes  t,  d,  n,  s  [de  l'alphabet  sanscrit],  de 
même  il  est  très  difficile  et  pour  moi  impossible  de 
•distinguer  les  subdivisions  ténues  de  notre  gamme 
[hindoue],  que  l'indigène  instruit  sait  apprécier  et 
peut  désigner  au  fur  et  à  mesure  de  leur  audition^.  » 

7?  Genèse  de  la  gamme  hindoue.  —  Le  dessin  de 
la  gamme  hindoue  n'a  pas  été  tracé  comme  celui 
de  la  gamme  moderne.  Il  n'y  a  rien  là  qui  doive  nous 
surprendre  :  l'histoire  de  la  musique  démontre  que 
la  gamme  n'a  jamais  été  et  n'est  point  chose  tout  à 
fait  rigide  et  absolue;  que,  si  elle  renferme  certains 


1.  A.  LaTignac,  owrr.  cité,  p.  430,  431. 

2.  Voir  à  ce  sujet  Je  Manuel  pour  étudier  la  langue  sanscrite  d'AbcI 
Bergaigne,  Paris,  Vie>«eg,  1884,  auquel  nous  empruntons  ces  indica- 
tions grammaticales. 

3.  Ouvr.  cité,  p.  77,  78,  79. 

4.  Traduction  extraite  d'une  lettre  à  l'auteuv  de  M.  E.  P.  Atiiinson, 
30  septembre  1888. 

5.  Comp.  plus  haut,  p.  367.  «  Certaines  nations  sont  accoutumées  à 
•de  larges  interTalles  musicaux...  Les  vieilles  gammes  gaéliques  n'avaient 
que  cinq  notes  »  (tonique,  seconde,  quarte,  quinte  et  une  note  iutermé- 


éléments  à  peu  près  constants,  elle  possède  en  même 
temps  une  certaine  élasticité  dans  le  choix  des  autres^. 

Tandis  que  la  théorie  moderne,  basée  sur  le  sys- 
tème des  quintes  pythagoriciennes  et,  plus  récem- 
ment, sur  la  connaissance  des  harmoniques,  repose, 
en  Europe,  sur  les  rapports  vibratoires  des  notes, 
dont  les  intervalles  (c'est-à-dire  leur  distance  expri- 
mée par  le  rapport  de  leurs  vibrations  dans  le  temps 
d'une  seconde),  inégaux  dans  la  gamme  dite  exacte, 
ont  été  égalisés  dans  la  gamme  dite  tempérée,  le 
fondement  de  la  théorie  des  Hindous  réside  dans  la 
çruti^.  Ils  ont  empiriquement  dégagé  la  division  du 
son  musical  la  plus  minime  que  percevait  leur  oreille, 
et  ont  donné  à  cette  unité  sonore  le  nom  de  çruli 
(audition).  Leur  instinct  esthétique  les  avait,  d'autre 
part,  amenés  à  découvrir  l'octave,  c'est-à-dire  l'es- 
pace entre  deux  sons  de  même  nature;  cet  espace 
s'est  trouvé  rempli  par  22  de  ces  quantités  irréducti- 
bles. Mais,  parmi  ces  22  sons  procédant  par  intervalles 
égaux,  continus  et  monotones,  leur  oreille  leur  a  fait 
distinguer  et  choisir  7  sons  intermédiaires,  dont  la 
distance  leur  a  paru  harmonieuse,  et  qui  se  trou- 
vaient séparés  les  uns  des  autres  par  des  espaces 
inégaux.  Ce  furent  les  7  notes  de  leur  gamme  {sa,  ri, 
ga,  ma,  pa,  dha,  ni)^  distribuées  dans  l'octave  les  unes 
avec  4,  les  autres  avec  3,  d'autres  avec  2  çriUis,  c'est- 
à-dire  séparées  de  la  note  précédente  par  4,  3  ou  2 
intervalles  équidistants.  La  gamme  diatonique  hin- 
doue était  créée. 

Les  deux  gammes-types  shadja  et  madliyama.  — 
L'ancienne  théorie  connaît  deux  formes  de  la  gamme, 
shadja-  et  madhyama-grâma,  sans  parler  d'une  3*"  forme 
purement  théorique,  gàndhâra-gràma,  «  inusitée  sur 
la  terre  ». 

Les  deux  méthodes,  ancienne  et  moderne,  de  dis- 
position des  çrntis  dans  roctave.  —  Nous  avons  vu'' 
quelle  était  la  disposition  de  leurs  çrutis,  jusqu'à  l'é- 
poque moderne  où  —  on  ne  sait  trop  quand,  ni  com- 
ment, ni  pourquoi  —  l'habitude  est  intervenue,  pos- 
térieurement au  traité  de  Soma  (xvii<  siècle),  de 
placer  la  tonique  sa,  non  plus  sur  le  4«,  mais  sur  le 
l*'  degré  de  l'échelle,  et  de  la  faire  suivre,  au  lieu 
de  la  faire  précéder  de  ses  4  çrutis,  etc.  Tous  les  his- 
toriens de  la  musique  européens,  et  même  certains 
théoriciens  indigènes,  comme  S.  M.  Tagore,  suivent 
cette  dernière  méthode,  erronée  au  moins  pour  l'in- 
terprétation de  la  technique  ancienne;  car,  absolu- 
ment contraire  à  la  théorie  classique,  elle  ne  permet 
plus  de  comprendre,  comme  nous  l'avons  fait  voir, 
les  définitions  des  rapports  des  notes  et  de  la  forma- 
tion des  gammes*.  Il  y  a  là  une  erreur  évidente,  dont 
l'effet  a  été  de  modiûer  tous  les  intervalles  de  l'oc- 
tave hindoue,  sauf  celui  de  quarte  et  de  quinte. 

1»   METHODE  CLASSIQUE. 

Tonalité  de  la  gamme  shadja.  —  Dans  la  gamme- 
type  ou  shadja-yrdma,  —  qu'on  peut  regarder  comme 
constituée  par  une  quinte  grave  de  13  çrutis  suivie 
d'une  quarte  aiguë  de  9  çrutis,  ou  encore  par  2  tétra- 

diaire  entre  la  quinte  et  l'octave)  ;  d'autres,  au  contraire,  comme  nous 
l'avons  TU  (Orientaux,  Hindous,  Grecs),  goûtaient  et  goûtent  encore 
des  subdivisions  musicales  ramenées'  au  quart  de  ton.  Voir  A.  Laugel, 
ouor.  cité,  p.  110,  126. 

6.  Voir  chap.  IV,  p.  286. 

7.  Ch.  IV,  p.  286-287. 

8.  Voir  plus  haut,  chap.  IV,  p.  286,  288,  292-203.  —  S.  M.  Tagore  (TAe 
Musical  Seales  ofthe  Nindus,  cité  par  le  cap.  Day,  p.  15)  indique  bien 
l'existence  de  la  méthode  ancienne,  diamétralement  opposée,  dit-il.  à 
l'usage  moderne  ;  mais  il  a  le  tort  de  ne  pas  s'y  conformer  dans  son 
exposé,  par  suite  erroné,  de  la  théorie  musicale  classique. 
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cordes  de  9  çrutis,  séparés  par  les  4  quarls  de  ton  de 
la  quarte  à  la  quinte,  —  les  intervalles  sont,  répé- 
tons-le, de  3  quarls  de  ton  {çrutis)  entre  sa  et  ri,  de 
2  entre  ri  et  ga,  de  4  entre  ga  et  ma,  de  4  entre  ma 
et  pa,  de  3  entre  pa  et  dha,  de  2  entre  dha  et  ni, 
enfin  de  4  entre  ni  et  le  sa  d'une  octave  supérieure^ 

Correspondance  avec  la  gamme  européenne  tem- 
pérée. —  Aucun  de  ces  intervalles,  sauf  ceux  de 
Foctave  et  de  la  quarte  augmentée  (maif#r=faif), 
ne  coïncide  exactement  avec  ceux  qu'offrirait  notre 
gamme  chromatique  d'ut  majeur,  dont  on  aurait 
divisé  chacun  des  12  demi-tons  en  deux  parties  éga- 
les ou  quarts  de  ton'.  La  lecture  du  Tableau  compa- 
ratif de  la  page  294  montre  que  la  çruti,  un  peu  plus 
grande  que  le  quart  de  ton  européen,  en  difTère  de 
1  savart,  soit  d'un  peu  plus  de  1/5  de  comma'.  De 
même  la  différence  entre  l'intervalle  de  quinte  hin- 
doue (de  sa  kpa)  et  notre  quinte  tempérée  (d'ut  à  sol) 
est  minime  :  la  quinte  hindoue  serait  plus  haute  de 
29,2,  soit  d'un  peu  plus  de  1/3  de  comma.  Tous  les 
autres  intervalles  hindous  sont  plus  bas  :  celui  de 
quarte^,  de  2(t,2;  celui  de  sixte  de  69,8  (un  peu  plus 
de  i  1/4  comma);  celui  de  seconde,  de  9»,12  (un  peu 
plus  de  i  2/3  comma).  Quant  à  ceux  de  tierce  et  de 
septième,  ils  correspondent  à  nos  intervalles  de  tierce 
et  de  septième  mineures,  avec  une  différence  en  moins 
de  6<T,8  pour  ga  (un  peu  plus  de  1  1/4  comma),  et  de 
49,5  pour  ni  (moins  de  1  comma). 

Evidemment  celles  des  notes  hindoues  (rt\  ga,  dha) 
qui  s'écartent  de  plus  d'un  comma  de  nos  intona- 
tions modernes  sonnent  faux  à  nos  oreilles  euro- 
péennes. Nous  nous  sommes  cependant  cru  autorisé, 
en  partant  de  sa  =  do  ^,  à  admettre  la  concordance 
des  notes  de  la  gamme  hindoue  shadja  avec  celles 
d'une  gamme  européenne  où  la  tierce  et  la  septième 
seraient  diminuées,  —  sorte  de  fnode  mineur,  «  de 
mode  malade  »,  pour  nous  servir  de  l'heureuse  ex- 
pression de  MJ.  A.  Lavignac*,  —  et  à  établir  la  rela- 
tion suivante  :  5a  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  =  do  ré  mii? 
fa  sol  la  sib  do. 


Correspondance  avec  la  gamme  dite  exacte*  — 
Si,  au  lieu  de  comparer  la  gamme  shadja  avec  notre 
gamme  tempérée,  nous  la  comparons  avec  la  gamine 
dite  exacte,  l'écart,  plus  grand  encore  pour  la  seconde» 
la  tierce  et  la  septième,  devient  de  moins  de  1/3  de 
comma  pour  la  quarte  et  la  quinte,  de  1/2  comma 
pour  la  sixte;  et  nous  avons,  comparativement  à  la 
gamme  (mineure)  des  physiciens,  les  différences  en 
savarts  suivantes  : 

secoude,   tierce,  quarte,   quinte,  sizte,  ieptième. 

Diiréraicas  en  plas 1,7 

—      eo  moins.      10,1       10,7        1,7  2,7  0. 

Tonalité  de  la  gamme  madhyama.  —  La  gamme 
madhyama  ne  diffère  de  la  gamme-type  que  par  la 
position  de  pa  un  degré  plus  bas  dans  l'échelle,  ce 
qui  modifie  l'intervalle  entre  ma  et  pa  et  lui  donne 
3  çrutis  au  lieu  de  4,  tandis  que  l'intervalle  suivant, 
de  pa  à  dha,  devient  possesseur  de  4  çru^ts.  Cette  dif- 
férence d'un  quart  de  ton  est  insignifiante,  c'est- 
à-dire  ne  peut  se  traduire  dans  notre  notation  euro- 
péenne ''. 

Correspondance  avec  les  gammes  enropéennes.  — 
La  correspondance  avec  les  gammes  européennes  est 
donc  la  même  que  pour  shadja,  sauf  en  ce  qui  con- 
cerne la  quinte,  qui  est  plus  basse  de  11^,4  (plus  de 
2  commas),  au  lieu  d'être  plus  haute  de  29,2. 

2<>  Méthode  moderne. 

Correspondance  des  intervalles  hindous  et  euro- 
péens. —  Si,  suivant  l'usage  actuel  dans  l'Inde  et  ce- 
lui adopté  par  les  auteurs  européens,  on  fait  suivre 
les  sept  notes,  au  lieu  de  les  faire  précéder,  des  çru- 
tis qui  leur  sont  propres,  on  comprend  que  la  corres- 
pondance, que  nous  essayons  d'établir  entre  les  gam- 
mes hindoues  et  européennes,  ne  soit  plus  la  même. 
L'échelle  hindoue  concorde  alors  un  peu  plus  exac- 
tement avec  la  gamme  d'ut  majeur,  comme  le  mon- 
tre le  tracé  suivant  : 
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Et  nous  avons  pour  les  gammes  hindoues,  comparativement  .aux  gammes  européennes,  les  différences  en 
savarts  indiquées  ci-dessous  : 


Gamme  /  'V^"» 
tempèiièe\  en  moin 

Gamme /«^P^''« 


Seconde      Tierce        Quarte        Çuinte       Sixte       Septième 
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On  voit  que  a  correspondance  avec  la  gamme  tem- 
pérée d'ut  majeur,  et  surtout  avec  la  gamme  des 

1.  Voirchap.  IV,  p.  293. 

2.  Comp.  chap.  IV,  p.  294  etsuiv. 

3.  Le  savart  (9)  est  la  301*  partie  de  l'octave  ;  le  comma  vaut  57,4. 
Voir  p.  294,  note  5. 

4.  De  la  tonique  à  la  quarte,  ou  de  la  quinte  à  l'octave. 

5.  Voir  cliap.  IV,  p.  293-294. 

0.  «  Le  mode  mineur  est  un  mode  malade,  dont  certains  membres 
sopt  volontairement  atrophiés  par  les  musiciens,  tout  comme  les  hor- 


physiciens,  est  plus  exacte  encore  dans  ce  système  de 
disposition  des  çrutis  (\\xq  dans  le  précédent.  Pour  tous 


liculteurs  le  font  pour  les  plantes,  lorsqu'ils  veulent  créer  denouvelfes 
variétés,  plus  belles  à  leur  idée,  mais  assurément  moins  naturelles  et 
moins  robustes...  Les  sons  nouveaux  qu'on  y  introduit  ainsi  ont  une 
parenté  moins  directe,  un  rapport  moins  simple  avec  la  tonique,*soQ 
principal,  d'où  résulte  la  sensation  de  vague  qui  caractérise  le^mode 
mineur  et  en  fait  le  charme  un  peu  triste,  n  (La  Miitique  et  Ut  Musi- 
ciens, p.  59.) 
7.  Comp.  chap.  IV,  p.  293,  et  voir  le  tableau,  p.  29i. 
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les  inlervalles  l'écart  esl  moindre  d'un  coniina,  saut' 
pour  rintervalle  de  sixte,  où  il  est  de  1  1/4  comma 
environ  (gamme  tempérée),  et  de  2  commas  environ 
(gamme  des  physiciens).  Aussi  a-t-on  pu,  en  parfaite 
connaissance  de  cause,  assimiler  les  deux  échelles 
modernes  hindoue  et  européenne.  «  J*ai  essayé  vai- 
nement, disait  sir  W.  Jones,  de  découvrir  la  plus 
légère  différence,  dans  la  pratique,  entre  Téchello 
indienne  et  la  nôtre;  mais,  me  défiant  de  rinsuffi- 
sance  de  mon  oreille,  je  priai  un  professeur  de  mu- 
sique allemand  d^accompagner  sur  le  violon  un  joueur 
de  luth  hindou,  qui  exécutait,  d'après  la  musique, 
des  airs  populaires  sur  les  amours  de  Krishna  et  do 
Râdhà;  il  m'assura  que  les  échelles  étaient  les  mêmes. 
Plus  tard,  M.  Shore  m'a  déclaré  que  quand  un  artiste 
indigène  chantait  dans  le  ton  de  son  clavecin,  la 
série  des  7  notes  hindoues  lui  paraissait  montei- 
comme  la  nôtre,  avec  une  tierce  diésée  [by  a  sharp 
third)^.  » 

Pour  conclure,  nous  estimons,  jusqu'à  preuve  dti 
contraire,  que,  dans  la  transcription  des  anciens  airs 
notés  du  SamgUa-ratnâkara  et  du  Râga-vibodha  pai* 
exemple,  c'est-à-dire  antérieurs  au  xvii«  siècle,  on 
doit  employer  le  système  classique  de  disposition  des 
çruiis,  et  réserver  la  méthode  moderne,  si  méthode 
moderne  il  y  a,  pour  la  transcription  des  mélodies 
modernes. 

3<>  Richesse  en  modes  de  la  musique  hindoue.  — 
Pour  varier  le  dessin  mélodique  et  remédier  à  la 
monotonie  inévitable  d'airs  calqués  sur  les  deux 
seules  gammes  si  peu  différentes  que  nous  venons  de 
voir,  les  Hindous  ont  en,  comme  tant  d'autres,  l'idét; 
de  modifier  les  intervalles  de  leurs  7  notes  et  de  les 
disposer  autrement  sur  les  22  degrés  de  l'échelle. 
Ces  rariations  successives  ont  donné  naissance  à  une 
quantité  considérable  de  modes  (les  23  mêlas  de 
Soma,  les  il  thâtas  hindoustanis,  les  72  échelles  kar- 
nâtiques),  où  les  notes  ne  procèdent  plus  seulement 
par  intervalles  de  2,  3,  4  çrutis,  mais  par  intervaH'es 
de  1 ,  2,  3,  4,  5  et  6  çrutis,  c'est-à-dire  de  quart  de 
ton,  de  demi-ton,  d'an  ton  et  demi,  etc. 

Les  notes  ou  interrallet  altérés  et  les  modes.  — 
A  côté  des  7  notes  naturelles  prennent  donc  place 
des  notes  altérées,  distribuées  de  façon  différente 
suivant  les  systèmes,  mais  toujours  sur  les  degrés 
restants  de  l'échelle,  sur  certaines  çruiis  non  encore 
occupées  par  les  notes  naturelles. 

Système  de  Bharata.  —  Le  Nâtya-çdstra  désigne 
ces  altérations  par  le  mot  sddhârana  ([son]  intermé- 
diaire); il  semble  n'en  reconnaître  que  deux,  qui 
s'emploient  dans  les  i8  types  de  mélodies  sacrées, 
alors  que  gdndhdra  ou  nishâd^  sont  augmentés  :  Van- 
tara  et  la  kdkalî^.  Mais  ce^jdtis  peuvent  encore  être 
composées  sur  des  échelles  à  six  ou  à  cinq  notes;  la 
suppression  d'une  ou  deux  notes  de  la  série  amène 
une  modification  des  intervalles,  et  donne  par  suite 
naissance  à  de  véritables  modes,  non  encore  dénom- 
més et  catalogués  dans  Bharata. 

Système  de  Çârugadeva.  —  L'école  de  Çârngadeva 
(et  de  ses  imitateurs)  reconnaît  12  notes  altérées; 

1.  Onvr.  cité,  p.  141-142.  —  C'est  à  tort  qu'on  a  rangé  sir  W.  Jonos 
parmi  les  auteurs  faisant,  de  propos  délibéré  (comme  Fétis,  ouïr,  eité^ 
X.  H,  p.  206,  noie),  coïncider  la  gamme  hindoue  avec  l'échelle  euro- 
péenne la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol.  La  vérilé  est  que  sa  méthode  d'assi- 
milation dénotait  l'hésitation  :  il  se  contredit  plusieurs  fois.  Sauf  dans 
ses  transcriptions  des  airs  de  Soma,  et  sauf  dans  le  tableau  (p.  143) 
qu'il  insère  dans  son  mémoire,  —  d'après  une  communication  de  sir 
Francis  Fowke  relative  à  la  description  de  la  vtnâ,  —  il  admettait  (p. 
142, 153)  la  correspondance  de  fa  à  do.  Voir  chap.  IV,  p.  293). 

S.  Voir  chap.  IV.  p.  288. 

S.  Voir  chap.  IV,  p.  288-290. 


mais,  comme  le  faisait  déjà  observer  Soma,  ces 
12  altérations  se  réduisent  en  réalité  à  7  :  dans  7  cas 
seulement  les  notes  dites  vikritas  changent  de  place 
dans  l'échelle  et,  par  suite,  d'intonation;  elles  sont 
alors  bhinnas,  difTérentes.  Dans  les  5  autres  cas,  les 
noms  attribués  aux  notes  ont  seuls  changé,  àl  a  suite 
d'une  modiûcation  toute  théorique  dans  le  nombre 
de  leurs  çruivi;  mais  la  hauteur  du  son  est  restée  la 
même'.  Gomme  nous  venons  de  le  remarquer  pour 
le  système  de  Bharata,  ces  altérations  ont  pour  effet 
de  modifier  les  inlervalles  respectifs  des  notes  de  la 
gamme  diatonique;  elles  donnent,  en  fait,  naissance 
à  de  véritables  modes.  Mais  il  faut  arriver  jusqu'au 
Rdga-vibodha  (du  moins  dans  l'état  actuel  de  nos 
connaissances  des  textes),  pour  voir  classer  ces  nom- 
breuses variétés  d'échelles  et  leur  voir  attribuer  des 
dénominations  spéciales. 

Système  de  Soma.  —  Soma  admet  15  altérations, 
qui  ne  donnent  de  même,  en  réalité,  que  10  sons 
nouveaux,  par  suite  de  doubles  emplois  :  5  des  éche- 
lons restent  à  l'état  de  çrutis,  sans  être  élevés  à  la 
dignité  de  notes,  pures  ou  altérées.  La  série  des  sons 
investis  de  cette  qualité  est  ainsi  de  17,  et  non  de  14 
comme  dans  le  système  de  Çârngadeva;  ils  consti- 
tuent une  sorte  de  gamme  chromatique.  Loin  de  s'é- 
mousser,  le  sentiment  délicat  des  nuances  les  plus 
minimes  est  donc  allé,  dans  l'Inde,  en  augmentant 
avec  le  temps.  C'est  parmi  ces  17  sons,  dans  la  série 
complète  des  22  çrtUis,  que  les  théoriciens  font  choix 
des  7  notes  qui,  selon  la  disposition  de  leurs  inter- 
valles, donneront  naissance  à  des  échelles  diatoni- 
ques ou  modes  distincts.  Le  système  de  Soma  compte 
ainsi  23  mêlas,  dans  lesquels  les  tons  ou  les  demi- 
tons  de  notre  gamme  tempérée  sont  remplacés,  dans 
un  ordre  variable,  tantôt  par  des  intervalles  de  1  çruii, 
comme  nous  l'avons  indiqué  plus  haut*,  tantôt  par 
les  intervalles  ordinaires  de  2,  3, 4  çrutis,  tantôt  enfin, 
dans  la  structure  des  rdgas  régionaux  (deçîs),  par  des 
intervalles  de  5  ou  6  çrutis^  (échelles  çuddha-varâtî, 
'malldri;  échelles  çuddha-ndta,  sdramga). 

Système  karnâtiqne  actneL  — Enfin,  dans  le  sys- 
tëmekarnàtique  actuel,  on  compte  jusqu'à  72  échelles'. 

Variété  d'expression  et  richesse  mélodique.  — 
Du  fait  de  l'emploi  de  ces  nombreux  modes,  la  mu- 
sique hindoue  possède  une  grande  variété  d'expres- 
sion musicale  et  une  richesse  mélodique  à  peu  près 
unique  au  monde.  Sans  doute  il  s'est  glissé  bien 
des  dissonances  dans  le  dessin  de  la  mélodie;  mais 
il  faut  remarquer  que  si,  habitués  à  entendre  tou- 
jours plusieurs  notes  à  la  fois,  nous  percevons  dans 
l'harmonie  les  dissonances  et  les  consonances  par 
une  sensation  immédiate  et  directe,  il  n'en  va  pas 
absolument  de  même  dans  la  mélodie,  où  les  im- 
pressions sont  successives,  partant  moins  exigeantes, 
et  qui  jouit  ainsi  d'une  liberté  plus  grande.  Privée 
des  ressources  de  l'élément  harmonique,  qui  re- 
présente la  couleur,  la  musique  homophone  des 
peuples  de  l'Orient  devait  prendre  sa  revanche  dans 
le  dessin  mélodique;  elle  a  été  ainsi  amenée  à  décou-^ 
per  de  plusieurs  façons  l'espace  musical.   «  Notre 


i 


4.  P.  3Ô8. 

5.  On  compte  5  inlerralles  de  sâdhdrana-ga  à  tivratama^ma  et  de 
dha  à  mridursa  dans  l'échelle  çuddha-varàtt  ;  do  sa  à  ttvratara-ri  et 
depa  à  ticratara-dha  dans  l'échelle  malldrt;  et  6  intervalles  de  sa  à 
Uvratama-ri  et  de  jja  à  tîvratama-dha  dans  l'échelle  çuddha-ndta;  do 
pa  à  ttvratama-dha  dans  l'échelle  sdramga.  —  Voir  Hdga-vib.,  l,  29, 
p.  23;  et  comp.  chap.  IV,  p.  290.  —  La  musique  ecclésiastique  grecque 
ou  byzantine  connaît  aussi  des  intervalles  de  3  quarts  et  de  5  quarto 
de  ton  (Bourgault-Oucoudray,  ouvr.  cité,  p.  68). 

I      6.  Voir  ohap.  V,  p.  325-326. 
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compas  retombe  toujours  aux  mêmes  points  entre 
une  tonique  et  son  octave;  »  le  compas  léger  des 
Hindous  se  pliait  et  traçait  sur  cette  distance  des 
intervalles  plus  variés.  Et  «  comme  le  plaisir  de  la 
mélodie  consiste  précisément  dans  l'appréciation  des 
intervalles  musicaux  successifs,  chaque  mode  avait 
ainsi  un  caractère  original  et  pour  ainsi  dire  person- 
nel. Pour  peu  qu'on  goûte  la  musique,  on  sent  très 
bien  la  différence  entre  les  modes  majeur  et  mineur, 
les  seuls  malheureusement  que  comporte  notre  mu- 
sique moderne  »;  les  Hindous,  il  n'en  faut  point 
douter,  appréciaient  les  nuances  de  leurs  nombreux 
ràgçLS  fondés  sur  les  différents  modes.  Ainsi  s'expli- 
que que,  en  l'absence  des  puissants  moyens  d'ex- 
pression que  donnent  l'harmonie,  l'association  des 
instruments  et  des  sons,  leur  musique  ait  pu  con- 
quérir un  si  grand  empire  sur  les  âmes*. 

4^  Distinction  entre  la  tonique  ou  initiale  et  la 
note  finale.  —  A  cette  musique  mélodique  la  tona- 
lité, «  c'est-à-dire  la  parenté  visible  des  notes  avec 
la  tonique,  qui  sert  comme  d'âme  à  la  musique  mo- 
derne »,  n'est  pas  aussi  nécessaire  qu'à  l'harmonie.  Il 
ne  faut  donc  pas  s'étonner  que,  dans  l'Inde  comme 
en  Grèce,  on  n'ait  pas  senti  la  nécessité  stricte  de 
terminer  le  chant  par  la  tonique  de  la  gamme  dans 
laquelle  le  morceau  était  écrit.  Les  Grecs  le  termi- 
naient d'ordinaire  non  sur  la  tonique,  mais  sur  sa 
quinte.  Les  Hindous,  qui  distinguaient  la  tonique 
(amça)  de  l'initiale  (graha)  et  de  la  fmale  [nydsa)j 
obéissaient  à  des  règles  fixes,  établies  sur  le  degré 
de  parenté  ou  de  relation  des  notes  entre  elles,  mais 
«  n'hésitaient  pas  à  abandonner  la  mélodie  sur  une 
consonance  quelconque  de  la  tonique,  la  laissant 
pour  ainsi  dire  en  l'air,  sans  la  ramener  à  son  point 
de  départ 2  ». 

5®  Conclusion  indécise  des  airs  hindous.  —  Cette 
pratique,  jointe  à  l'habitude  presque  constante  de 
finir,  non  sur  le  temps  fort  ou  premier  temps  de  la 
mesure,  comme  nous  faisons,  mais  sur  un  temps  fai- 
ble, et  généralement  sur  le  dernier  temps  de  la  me- 
sure, donne  à  leurs  airs  une  conclusion  indécise,  qui 
contribue  à  les  faire  paraître  imprécis  et  inachevés  à 
nos  yeux  et  à  leur  communiquer  un  caractère  plain- 
tif et  monotone^. 

Absence  de  silences  et  de  soupirs.  —  La  théorie 
classique  semble,  au  moins  dans  la  notation,  igno> 
rer  les  temps  vides,  les  XP^^^^  xsvol  des  Grecs,  nos 
silences  et  nos  soupirs.  On  a  pu  voir,  par  les  airs 
notés  de  Çârngadeva  reproduits  au  chapitre  lY^,  que 
toutes  les  barres  étaient  remplies,  parfois  par  la 
multiple  répétition  de  la  note  initiale  de  la  mesure, 
et  que  ces  notes  répétées  n'étaient  aucunement  liées 
à  la  première,  puisque  toutes  se  chantaient,  soit  sur 
une  seule  syllabe  tenue,  soit  même  sur  des  sylla- 
bes différentes  du  texte.  Cette  absence  de  temps  de 
repos,  ce  remplissage  des  barres  de  mesure,  cette 
répétition  des  mêmes  notes  soutenues  qui  sonne  à 
nos  oreilles  comme  une  sorte  d'accompagnement  de 
pédale,  ne  sont  pas  faits  pour  remédier  au  caractère 
naturellement  monotone  que  nous  reconnaissons  à 
la  musique  hindoue^. 

1.  Noua  empruntons  en  grande  partie  ce  développement,  comme 
celui  qui  suit,  aux  considérations  si  intéressantes  de  M.  A.  Laugcl,  La 
Voix,  l'Oreille  et  la  Musique,  p.  111-117,  118-142. 

2.  Voir  chap.  IV,  p.  2d0  et  suiv.,  305  et  suiT. 

3.  Comp.  chap.  IV,  p.  309,  et  chap.  V,  p.  330. 

4.  P.  308  et  suiv. 

•    5.  Voir  chap.  IV,  p.  309. 

6.  Bien  que  tous  les  temps  ne  semblent  pas  avoir  la  môme  impor- 
ance,  dans  la  mesure  battue  par  des  mouvements  de  levé  et  de  frappé, 


6o  Richesse  et  complexité  du  matériel  rythmique. 

—  Cette  musique  est  mesurée,  c'est-à-dire  subdivisée 
en  portions  de  temps  mathématiquement  égales®, 
et  fortement  rythmée  par  une  certaine  proportion 
observée  dans  la  disposition,  dans  le  nombre  et  dans 
l'étendue  des  membres  et  des  périodes.  Mais  la  com- 
plexité et  la  variété  de  forme  des  mesures,  le  carac- 
tère irrégulier  et  changeant  du  rythme,  déroutent 
nos  habitudes  européennes.  Comme  la  Grèce,  l'Inde, 
à  côté  des  durées  normales  ou  rationnelles,  réducti- 
bles à  des  nombres  entiers,  emploie  des  durées  irra- 
tionnelles, qui  ne  peuvent  s'exprimer  que  par  des 
fractions  du  temps  premier. 

En  second  lieu,  l'étendue  des  membres  rythmi- 
ques, la  coupe  des  périodes,  présentent  une  abon-  ' 
dance  de  formes  inconnue  à  notre  art  moderne, 
u  Celui-ci  ne  connaît,  en  général,  que. des  périodes 
construites  par  la  répétition  inûnie  de  membres  de 
quatre  mesures  s'enchaînant  d'après  un  procédé  uni- 
forme "^  ».  Cette  régularité  monotone,  qu'impose  la 
convention  au  rythme  des  compositions  modernes, 
n'est  pas  admise  dans  l'Inde,  où,  comme  dans  tout 
l'Orient,  l'importance  et  le  développement  donnés 
au  dessin  rythmique  s'expliquent  par  ce  fait  que,  en 
l'absence  du  mariage  des  consonances  et  des  accords, 
«  c'est  en  lui  seul  que  consiste  la  richesse  de  l'ac- 
compagnement* ».  Nos  musiciens  pourraient  certai- 
nement trouver  dans  cette  partie  de  l'art  oriental  des 
sources  d'instruction  fécondes  et  des  modèles  dignes 
de  leur  étude. 

7<»  Absence  de  changements  de  tons  ou  de  modu- 
lations. —  Bien  que  le  caractère  de  tonique,  ou  ini- 
tiale d'une  mélodie,  puisse  être  attribué  à  n'importe 
quelle  note,  toutes  les  gammes  hindoues  commen- 
cent par  sa,  La  musique  de  l'Inde  ne  connaît  donc 
pas  les  passages  d'un  ton  à  un  autre,  les  modula- 
tions. Un  râga  y  était  écrit  dans  tel  ou  tel  mode, 
suivant  la  manière  dont  les  intervalles  de  l'échelle 
diatonique  étaient  disposés,  et  la  mélodie  pouvait 
employer  plusieurs  rd^as  successifs,  c'est-à-dire  mo- 
duler d'un  mode  à  un  autre.  Chaque  fois,  par  consé- 
quent, les  distances  des  notes  à  la  note  fondamen- 
tale sa  subissaient  un  changement,  au  lieu  que  dans 
nos  transpositions  on  ne  peut  relever  aucune  diffé- 
rence entre  les  progressions  successives;  la  tonique 
est  déplacée,  mais  avec  tout  le  cortège  des  notes  qui 
la  suivent  dans  un  ordre  identique.  Nous  avons  déjà 
eu  l'occasion  de  dire^  que  les  Hindous  n'employaient 
ni  clef  ni  armature  :  ils  se  servaient  toujours  pure- 
ment et  simplement,  pour  la  notation*®,  des  sept  si- 
gnes ou  syllabes  que  nous  leur  connaissons;  suivant 
le  mode  ou  le  râga  dans  lesquels  le  morceau  était 
écrit,  l'exécutant  savait  quelles  notes  il  avait  à  aug- 
menter ou  à  diminuer. 

80  Homophonie,  absence  d'harmonie.  —  L'haiv 
monie,  qui  combine  les  sons  et  les  fait  entendre  si- 
multanément, est  ((  une  des  conquêtes  les  plus  ré- 
centes de  la  civilisation  »,  et  appartient  tout  entière 
au  monde  moderne.  Pas  plus  que  les  Grecs,  les  Hin- 
dous ne  l'ont  connue  dans  le  passé;  ils  ne  la  connais- 
sent pas  davantage  aujourd'hui**.  Bien  plus,  lorsqu'ils 


etc.,  on  n'y  trouve  pas  la  distinction  grecque  et  européenne  du  temps 
fort  et  du  temps  faible. 

7.  A.  Gevaert,  ouvr.  cité,  t.  I,  p.  33. 

8.  A.  Lavignac,  ouvr.  cité,  p.  73.  —  Voir  chap.  IV,  p.  296  et  suiv. 

9.  Cliap.  IV,  p.  309;  chap.  V,  p.  327. 

10.  Pour  la  notation  classique  et  moderne,  se  reporter  au  cbap.   IV, 
p.  308,  et  au  chap.  V,  p.  327. 

11.  Voir  contra  :  Hindu  Sfusic  reprinted  from  the  Hindoo  Patriat* 
p.  8  ;  et  r/t«  Indian  Daily  News,  26  août  1874  {Public  Opinion,  p.  12). 
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entendent  les  orchestres  européens  jouer  à  la  cour 
de  leurs  maharajas  ou  dans  les  villes  devenues  ter- 
ritoire anglais,  le  mariage  des  accords  déconcerte  et 
choque  leur  oreille.  G'est^donc  à  tort  qu'on  a  essayé 
d'en  trouver  Texistcnce  dans  la  musique  hindoue, 
comme  on  avait  tenté  de  la  chercher  dans  la  musi- 
que grecque.  Sans  doute,  ces  musiques  admettaient 
les  chœurs  et  la  multiplicité  des  instruments  comme 
accompagnement  du  chant.  Sans  doute,  comme  nous 
l'avons  vu  dans  l'étude  que  nous  avons  faite  des  ins- 
truments hindous  S  on  trouve  parmi  eux  des  chalu- 
meaux accompagnateurs  accouplés  dans  l'exécution 
musicale  et  accordés  les  uns  en  unisson  avec  la  toni- 
que, les  autres  avec  la  dominante;  des  bourdons  de 
cornemuse  poussant  une  note  soutenue  pendant  touL 
le  cours  de  la  mélodie,  en  unisson  avec  la  tonique; 
des  timbales  ou  tambours,  sur  lesquels  les  chanteurs 
et  les  instruments  prennent  le  ton,  accouplés  par 
deux,  par  trois,  etc.,  et  dont  les  diflferentes  membra- 
nes donnent  chacune  une  note  distincte,  soit  la  toni- 
que, soit  la  quarte  ou  la  quinle,  suivant  que  la  mu- 
sique est  en  madhyama  ou  en  pancama-çruli^.  Sans 
doute,  un  des  plus  anciens  textes  sanscrits',  en  indi- 
quant les  trois  manières  différentes  d'accorder  les 
groupes  de  3  ou  4  tambours,  nous  apprend  que  le 
1"*'  donnait  la  tonique  (sa)f  le  2*  la  tierce  (^a)  ou 
encore  la  seconde  (ri)j  le  plus  aigu  la  quinte  {pa), 
et  que,  parfois,  un  i^  tambour  donnait  la  note  auxi- 
liaire ni.  11  y  a  là,  si  l'on  veut,  un  embryon  d'har- 
monie; mais  les  accompagnements  en  sourdine  des 
timbales,  les  murmures  monotones  des  cornemuses, 
les  pédales  soutenues  des  chalumeaux,  le  doux  tin- 
tement ou  le  battement  bruyant  des  cymbales,  les 
répliques  des  chœurs  à  l'octave  ou  à  l'unisson,  ne 
suffisent  pas  à  nous  autoriser  à  reconnaître  l'har- 
monie, au  sens  moderne  du  mot,  dans  ces  concerts 
où  les  instruments  ne  servaient  qu'à  renforcer  ou  à 
soutenir  le  thème  mélodique,  u  Dans  un  tel  concert, 
et  la  musique  non  harmonique  n'en  peut  produire 
d'autres,  la  mélodie  est  tout;  seule  elle  a  des  lois, 
des  cadences,  un  mouvement;  les  bruits  qui  l'enve- 
loppei^t  ne  sont  point  un  véritable  accompagnement; 
ils  ne  sont  que  le  fond  sonore,  l'atmosphère  lourde 
et  mobile  qui  soutient  les  ailes  de  la  pensée  musi- 
cale*. » 

Caractères  de  la  musique  hindoue.  —  Ce  n'est 
donc  point  la  magie  des  timbres,  l'effet  saisissant  de 
l'harmonie,  la  nouveauté  de  la  modulation,  qui  cons- 
tituent la  valeur  de  l'œuvre  musicale  dans  l'Inde, 
mais  la  richesse  de  l'expression  mélodique.  On  pour- 
rait dire,  mutatis  mutandis,  des  airs  hindous  ce  que 
dit  M.  A.  Laugel  des  vieux  airs  écossais  et  irlandais, 
monuments  du  génie  mélodique  des  Gaëls  :  «  Si  vous 
voulez  en  goûter  pleinement  le  charme...,  ne  les  étu- 
diez point  sur  les  transcriptions  de  musiciens  igno- 
rants qui  s'efforcent  de  les  faire  entrer  dans  le  lit  de 
Procuste  de  la  gamme  moderne;  gardez- vous  sur- 


1.  Voir  chop.  VI,  p.  355,  336,  338. 

2.  Day,  ouvr.  cité,  p.  137. 

3.  Xàtya-çàstra,  ch.  XXXIII,  éd.  K.-M.,  XXXIV,  105  cl  suir.  Comp. 
cbap.  VI,  p.  358. 

4.  A.  Laug€l,  ouvr.  cité,  Préface,  p.  vi.  —  M.  BourgaalUDucoudray 
(ouvr.  cité,  p.  67)  fait  la  môme  constatatioa  au  sujet  de  la  musique 
ccclésiaslîque  grecque  :  «  L'ison  des  Byzantins,  fondamentale  harmo- 
nique tenue  par  une  voix,  tandis  qu'une  autre  voix  fait  le  chant,  peut 
être  coasidérë  comme  une  harmonie  rudimen taire.  Mais  cet  embryon 
harmonique,  par  sa  pauvreté  et  sa  monotonie,  désespère  une  oreille  mo- 
derne, qui  ne  saurait  supporter  longtemps  sans  malaise  et  sans  ennui 
une  musique  non  polyphone.  »  Comp.  Félis,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  320. 

5.  Comp.  Helmhollz,  ouvr.  cité,  p.  334-335. 

6.  A.  Laugel,  ouvr.  cité,  p.  125-126. 


tout  de  les  écouter  quand  on  les  accompagne,  car 
cette  musique  primitive  a  horreur  de  l'accompagne- 
ment. Nos  instruments  modernes  l'entourent  d'une 
dissonance  perpétuelle^.  Mais  qu'une  voix  pure,  ayant 
reçu  de  la  Iradilion  les  vraies  intonations  de  cette 
musique  antique,  se  mette  à  suivre  seule  et  libre- 
ment les  caprices  de  ces  mélodies  auxquelles  ne  doit 
répondre  que  l'écho,  et  vous  sentirez  se  glisser  en 
votre  ftme  des  émotions  indéQnissables;  vous  ne  re- 
connaîtrez point  les  formules  et  les  tours  familiers 
auxquels  vous  êtes  accoutumé,  mais  l'étrange  allure, 
le  mouvement  tantôt  franc  et  léger,  tantôt  mystique 
et  indécis,  de  la  mélodie  vous  procureront  des  plaisirs 
nouveaux.  L'absence  de  tonalité,  de  cette  forte  unité 
musicale  à  laquelle  la  musique  harmonique  nous 
habitue,  prête  aux  mélodies  un  air  d'indépendance 
qui  n'est  pas  sans  charmes  :  cette  musique  a  l'air 
moins  composée,  pour  ainsi  dire,  plus  spontanée, 
plus  vraie **.  » 

Impressions  et  jugements  des  Toyageurs  et  des 
Européens.  —  «  Intonations  fausses  et  monotonie  », 
en  ces  mots  se  résume  le  jugement  de  beaucoup  de 
voyageurs  et  d'Européens  sur  les  productions  musi- 
cales de  l'Inde.  Nous  avons  indiqué  les  raisons  d'une 
pareille  impression  :  quelques-unes  des  intonations 
hindoues  surprennent  en  effet  et  choquent  notre 
oreille  ;  d'autre  part,  Tusage  de  petits  intervalles,  l'ab- 
sence de  temps  vides,  les  répétitions  fréquentes  d'une 
même  note,  les  terminaisons  indécises,  l'homophonie, 
le  caractère  rêveur,  plaintif  et  mAancolique  de  la 
plupart  des  mélodies,  expliquent  le  reproche  de  mo- 
notonie. Mais  combien  de  voyageurs  peuvent  se  flat- 
ter d'avoir  entendu  de  la  bonne  musique  interprétée 
par  de  bons  exécutants  hindous?  La  musique  de  l'Inde 
est  mal  connue,  et  par  suite  méconnue  par  les  Occi- 
dentaux. Au  lieu  d'essayer  de  la  comprendre,  de  s'en 
assimiler  la  théorie  et  d'en  étudier  le  caractère  origi- 
nal, les  voyageurs  arrivés,  pour  la  plupart,  dans  le 
pays  avec  des  idées  préconçues,  des  théories  toutes 
faites,  la  persuasion  absolue  de  la  supériorité  incon- 
testable de  leur  art  en  toutes  ses  parties,  se  bornent  à 
quelques  auditions  de  naulchs  chez  les  bayadères,  ou 
dans  la  maison  d'un  indigène  opulent  qui  a  loué,  en 
leur  honneur,  une  de  ces  compagnies  d'artistes  de  bas 
étage;  ou  bien  ils  se  mêlent  à  la  foule  et  saisissent  au 
passage  les  piètres  ballades  des  ambulants  des  rues, 
les  exécutions  sommaires  que  font  entendre  les  mu- 
siciens professionnels  des  cortèges,  des  durbars,  des 
noces  et  autres  réjouissances  populaires,  dans  quel- 
ques-unes des  villes  anglaises  qu'ils  ont  traversées... 
—  Comment  cela  suffirait-il  pour  leur  permettre  de 
porter  un  jugement  d'ensemble  autorisé  sur  le  plus 
délicat  de  tous  les  arts,  dont  l'appréciation  variable 
est  faite  d'impressions  fuyantes  et  multiples'^?  Dans 
l'Inde  comme  ailleurs,  il  y  a  des  musiciens  ambu- 
lants de  peu'  de  talent,  à  la  voix  éraiilée,  aux  instru- 
ments discordants  et  imparfaits;  mais  elle  a  possédé 
à  diverses  époques  et  possède  encore  de  véritables 


7.  «  C'est  comme  si,  remarquait  déjà  le  cap.  Willard,  en  affirmant  la 
réelle  beauté  de  la  musique  de  l'Inde,  c'est  comme  si  un  Hiudou,  venu 
pour  visiter  l'Europe,  qui  n'aurait  jamais  eu  l'occasion  d'y  entendre  les 
productions  les  plus  parfaites  do  la  musique  européenne,  —  qui  n'au- 
rait, par  exemple,  assisté  ni  aune  représentation  d'opéra,  ni  à  un  con- 
cert exécuté  sous  la  direction  d'un  maître  de  talent,  mais  se  serait  borné 
à  écouter  les  mendiants  aveugles  et  les  racleurs  ambulants,  hôtes  assi- 
dus des  auberges  et  des  tavernes,  —  s'avisait  de  déclarer  la  musique 
européenne  exécrable.  II  ne  viendrait  peut-être  pas  à  la  pensée  do  son 
auditoire  de  se  dire  que  cet  indigène  avait  bien  pu,  en  eCTet,  n'entendre 
qu'une  musique  que  tout  le  monde  à  sa  place  aurait  qualifiée  d'exé- 
crable; et  l'opinion  qu'on  se  ferait  de  lui  serait  qu'il  manque  complète- 
ment de  goût,  a  {Ouor.  cité.  Préface,  p.  5-6.) 


374 


ESCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIONNAIRE  DV  CONSERVATOTRE 


arlisles,  comme  le  Rhebila  du  «  Chariot  de  terre 
cuite  ^  »,  comme  Jiwan  Chah,  Nathiva  Vadivelu,  la 
cantatrice  Shorl  et  tant  d'autres*.  Pour  se  faire  une 
opinion  juste  de  la  mélodie  hindoue,  il  faudrait  l'a- 
voir entendu  interpréter  par  des  musiciens  dignes  de 
ce  nom. 

Une  des  causes  des  appréciations  défavorables  émi- 
ses par  certains  voyageurs  sur  la  musique  de  l'Inde 
peut  donc  bien  résider  simplement  dans  une  inter- 
prétation défectueuse  d'œuvres  médiocres  ou  mau- 
vaises de  cette  musique.  D'aucuns,  comme  le  Parisien 
Victor  Jacquemont,  étaient,  d'autre  part,  on  ne  peut 
plus  mal  préparés  par  leur  tournure  (l'esprit,  par  l'ab- 
solutisme de  leur  goût,  à  admettre  une  musique  si 
difTérente  de  celle  des  boulevards.  Aussi  ne  faut-il  pas 
trop  s'étonner  que,  dans  sa  spiriiueWe  Correspondance 
avec  sa  famille  et  ses  amis  pendant  son  voyage  dans 
Vlnde,  4828-4832  (Paris,  Lévy,  1869),  il  parle  en  ter- 
mes méprisants  de  la  musique  qu'il  y  entendit  : 
«  La  musique  de  l'Orient,  s'écrie-t-il  dans  une  de  ses 
Lettres,  est  un  des  bruits  les  plus  désagréables  que 
je  connaisse...  »  (5  déc.  1831,  t.  II,  p.  148.)  Dans  une 
autre,  il  apprécie  ainsi  une  séance  de  nautch^  : 
«...  Ceux-là  congédiés,  les  danseuses  firent  leur  en- 
trée :  elles  chantent  et  dansent  alternativement.  Rien 
de  si  monotone  que  leur  danse,  si  ce  n'est  leur  chant. 
Celui-ci  n'est  pas  sans  art;  et  l'on  dit  que  les  éclats 
de  voix  qui  percent  par  interyalles  au  travers  d'un 
faible  murmure  plaintif  qu'on  entend  à  peine,  plai- 
sent d'une  manièt%  particulière  à  ceux  qui  ont  oublié 
la  mesure  et  la  mélodie  de  la  musique  européenne. 
Je  ne  suis  pas  encore  assez  indien  pour  cela  ;  mais  leur 
danse  est  déjà  pour  moi  la  plus  gracieuse  et  la  plus 
séduisante  du  monde.  Les  entrechats  et  les  pirouettes 
de  l'Opéra  me  semblent  comme  des  gambades  de 
sauvages  de  la  mer  du  Sud  et  le  stupide  trépignement 
des  nègres;  au  reste,  c'est  dans  le  nord  de  l'Hindous- 
tan  que  ces  nautch-girjs  sont  les  plus  célèbres.  » 
(15  mai  1830,  1. 1,  p.  201.)  Ailleurs  (Voyage  dansVlnde, 
2®  partie,  t.  I,  p.  209),  il  revient  sur  le  même  sujet  : 
«  Deux  nautch-girls  chantèrent  d'abord  séparément, 
puis  ensemble.  L'un  des  mirsiciens,  qui  se  tenaient 
debout  derrière  elles,  jouait  avec  ses  mains  de  deux 
petits  tambours  attachés  à  sa  ceinture;  l'autre  tirait 
d'une  sorte  de  petit  violon  à  huit  cordes  des  sons  di- 
gnes d'accompagner  le  bruit  ridicule  de  son  compa- 
gnon. Le  chant  des  bayadères  est  la  plus  insipide 
psalmodie;  elles  marmottaient  plutôt  qu'elles  ne 
chantaient.  La  multiplicité  des  nasales  sourdes  de 
leur  litanie  et  le  rauque  bourdonnement  du  tambour 
et  du  violon  formaient  ensemble  un  bruit  assez  sem- 
blable à  la  guimbarde.  » 

Mais  il  existe  dans  l'Inde  une  autre  musique  que 
celle  des  nautchs;  il  y  eut  même  des  voyageurs  pour 
apprécier  d'autre  façon  la  pauvre  musique  qu'on  y 
entend  dans  les  rues.  «  M.  G.  W.  Johnson  [The  Stran- 
ger  in  India,..,  p.  21 8),  après  avoir  parlé  de  deux  fem- 
mes dont  une  jouait  assez  mal  d'une  sorte  de  guitare, 
dans  les  rues  de  Calcutta,  ajoute  que  l'autre  chanta 
le  même  air  d'une  voix  douce,  pleine  de  charme, 
dont  il  fut  ému,  quoiqu'il  ne  comprit  pas  un  mot  des 
paroles  ^  » 

Dans  un  livre  récent,  plein  de  descriptions  imagées 

1.  Voir  chap.  1,  p.  264. 

2.  Ou  trouvera,  dans  les  ouvrages  cités  du  cap.  Willard,  p.  121-122, 
et  du  cap.  Day,  p.  155-156,  des  listes  de  musiciens  célèbres  que  l'Inde 
a  connus  à  diverses  époques.  —  «  W.  Hamillon  Bird,  à  qui  l'on  est 
redevable  d'une  intéressante  collection  de  mélodies,  parle  de  plusieurs 
artistes  des  deux  sexes,  qu'il  no  pouvait  entendre  sans  émotion...,  tels 
que  Dillsok...  qu'il  entendit  vers  1770,  et  la  cantatrice  Clianam,  dont 


et  poétiques  <^,  M.  André  Chevrillon  nous  renseigne 
également  sur  la  musique  qu'il  entendit  dans  l'Inde  : 
ce  n'est  malheureusement  que  la  musique  de  second 
ordre  qu'il  lui  fut  donné  dy  entendre.  Nous  en  ex- 
trayons les  citations  suivantes,  dont  la  première  con- 
cerne encore  les  nautch-girls  :  «  Ensuite  nous  allons 
chez  les  danseuses...  Quelquefois  elles  font  des  bou- 
quets, elles  jouent  avec  leurs  lleurs,  ou  bien  l'une 
prend  sa  cithare,  et  la  chambre  obscure  s'emplit  du 
^Tatte ment  rapide  des  cordes,  gammes  mineures  d'un 
rythme  insaisissable  indéfiniment  ressassées,  enrou- 
lées sur  elles-mêmes,  achevées  sur  des  notes  qui  ne 
terminent  pas,  qui  font  attendre  quelque  chose  au 
delà,  musique  étrange  et  monotone  comme  leur  vie. 
Voici  l'existence  de  toutes  les  femmes  hindoues  clot- 
Irées  dans  les  zénanas...  Le  crin-crin  de  la  cithare  ne 
se  lasse  point  de  retourner  la  même  phrase  confuse 
et  triste,  les  vêtements  des  danseuses  chatoient,  les 
étoffes  s'enroulent  et  se  déroulent,  les  pierreries  scin- 
tillent, les  bras  se  développent  avec  lenteur,  les  corps 
ondulent  ou  s'arrêtent  soudain,  immobiles  dans  un 
long  frisson,  parcourus  par  une  vibration  impercep- 
tible, les  têtes  se  renversent  pâmées,  les  poignets  se 
tordent,  les  doigts  se  raidissent  et  tremblent;  la  ci- 
thare dévide  toujours   sa   phrase  mélancolique  et 
f^rêle,  et  les  heures  s'enfuient*...  «  Ailleurs,  c'est  une 
musique  de  plein  air,  peut-être  un  ndhabet  :  «  Et  voici 
que  là-haut,  sur  une  terrasse,  tonnent  profondément 
des  coups  de  gongs,  dont  la  vibration  sourde  passe  en 
moi,  et  puis,  une  voix  solitaire  de  trompette  monte, 
nasillarde  et  stridente,  dans  le  silence  vaste,  gammes 
mineures,  simplifiées  et  rapides,  d'un  timbre  aigre  de 
musette,  notes  plaintives,  prolongées,  répétées  avec 
insistance  comme  une  douleur  que  l'on  s'obstine  à 
remuer,  modulations  inattendues,  presque  fausses, 
qui  inquiètent,  qui  tourmentent,   rythme  bizarre, 
musique  hindoue  faite  pour  l'âme  d'une  humanité 
différente,  si  triste  par  son  étrangeté  que,  san^  la 
comprendre,  on  en  frissonne...  » 

Il  est  cependant  des  Européens  qui  ont  pu  se  faire 
une  autre  opinion  de  l'art  musical  hindou,  parce 
qu'ils  avaient  entendu,  sans  doute,  des  productions 
supérieures  à  celles  qui  traînent  dans  les  nautchs,  et 
des  représentants  plus  autorisés  de  cet  art  que  les 
troupes  de  bayadères.  Parmi  eux  on  peut  citer  le  ré- 
dacteur musical  de  la  revue  anglaise  VAthenœum,  qui, 
à  l'occasion  du  compte  rendu  d'un  ouvrage  de  MM.E. 
et  W.  A.  Brown,  de  New- York  {Musical  Instruments 
and  their  Homes)^  apprécie  et  compare  en  ces  termes 
la  musique  de  l'Inde  avec  celle  du  Japon  et  du  Siam^  : 
u  Dans  la  péninsule  indienne  nous  sommes  réelle- 
ment dans  un  autre  monde.  Nous  passons  d'une  mu- 
sique où  dominent  le  bruit  et  une  sèche  exécution,  à 
une  musique  vibrante  de  sentiment  et  de  passion,  et 
qui  unit  une  exécution  raffinée  à  l'organisation  puis- 
samment nerveuse  qui  fait  l'artiste  poète.  Tel  était 
un  joueur  de  been  {espèce  devînd  ou  luth)  de  Jeypore, 
qui  se  faisait  entendre,  mais  qui,  nous  le  craignons, 
n'a  pas  été  beaucoup  entendu,  à  une  petite  Exposi- 
tion, «  l'Inde  à  Londres  »,  en  1886.  Passer  d'un  de  ces 
habiles  joueurs  de  ranat  siamois  de  ((l'Exposition  des 
Inventions  »  de  l'année  précédente  à  cet  homme, 

les  accents  avaient  mi  cbarme  inexprimable.  »  (Félis,  ouvr.  cité,  t.  lit 
p.  265.) 

3.  Comp.  chap.  VII,  p.  366. 

4.  Fétis,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  265.  note. 

5.  DansVlnde,  Paris,  Hachette,  1801,  p.  138-143  et  197. 

6.  Comp.  le  récit  et  les  appréciations  d'un  autre  voyageur,  M.  R.  de 
Uonnières,  cité  plus  haut,  ch.  VU,  p.  366. 

7.  The  Atheneum,  4  janvier  1890  (reproduit  par  Day,  ou»r.  eiié,  p.  S8). 
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c'était  quiller  ratmosphère  du  désert  pour  une  atmo- 
sphère parfumée  d'un  air  frais  et  des  senteurs  des 
lleurs.  »  Et  il  ajoute  :  «  L'échelle  chromatique  hin- 
doue, sur  laquelle  sont  formés  les  nombreux  modes 
et  les  mélodies-types,  ne  parait  pas  différer  de  la 
nôtre.  L'absence  d'harmonie  fait  passer,  sans  qu'on  les 
remarque,  les  légères  différences  qu'il  peut  y  avoir 
entre  elles.  Beaucoup  décompositions  de  la  musique 
hindoue,  écrites  dans  le  Ion  mineur,  impressionnent 
l'Européen;  mais  les  déviations  de  son  des  instru- 
ments à  cordes,  et  les  accommodements  que  permet- 
tent les  instruments  à  vent,  y  introduisent  un  sys- 
tème enharmonique  qui  défie  la  notation  ^  » 

Imperfections  de  la  plupart  des  transcriptions  et 
des  renseignements  recueillis.  —  Au  lieu  de  décla- 
rer, d'une  façon  générale,  la  musique  hindoue  abso- 
lument indigne  d'estime,  uniformément  nasillarde, 
traînante  et  monotone,  ne  conviendrait-il  pas  de 
reconnaître  que,  jusqu'à  ces  dernières  années,  bien 
peu  de  ses  innombrables  productions  ont  pu  être 
notées,  que  bien  peu  de  musique  hindoue  digne  de 
ce  nom,  de  musique  classique  ou  relevée,  a  été  en- 
tendu par  des  oreilles  européennes?  «  On  peut  juger, 
disait  Fétis,  de  la  légèreté  avec  laquelle  ont  été  re- 
cueillis les  faits  dont  on  prétend  tirer  des  conséquen- 
ces concernant  la  musique  moderne  de  l'Inde,  lors- 
qu'on examine  les  collections  de  mélodies  indiennes 
publiées  à  diverses  époques;  les  mêmes  chants  y 
présentent  des  traductions  si  différentes  de  formes 
et  de  tonalité,  qu'elles  autorisent  à  mettre  en  doute 
la  fidélité  de  l'une  ou  de  l'autre  transcription'...  » 

Abondance,  originalité  des  documents  musicaux. 
—  El  cependant,  dans  un  pays  aussi  vaste,  et  com- 
posé de  régions  aussi  différentes,  que  l'Inde,  les  docu- 
ments abondent.  Après  avoir  insisté  sur  le  peu  de 
valeur  de  ceux  parvenus  jusqu'à  nous,  un  de  ceux 
qui  ont  le  mieux  compris  l'originalité  de  l'art  musi- 
cal hindou,  le  capitaine  (depuis  devenu  colonel)  Mea- 
dows  Taylor  ajoute  :  «  11  existe  (dans  l'Inde)  une 
musique  d'une  grande  beauté  intrinsèque;  et  les 
anciens  râgas  ou  modes,  avec  leurs  mélodies  pleines 
de  simplicité,  leurs  échelles  souvent  charmantes  et 
d'une  difficulté  merverlleuse,  les  dhrupads  et  lés  lava- 
nis  et  les  autres  thèmes  de  l'exécution  vocale  et 
instrumentale,  les  belles  et  plaintives  ballades  des 
Ràjpoutes  et  des  Mahrattes,  récompenseraient  ample- 
ment de  la  peine  qu'un  homme  compétent  prendrait 
à  les  recueillir.  Le  gouvernement  de  l'Inde  rendrait 
un  service  inappréciable  au  monde  musical  entier, 
en  entreprenant  la  collection  et  la  mise  en  valeur 
complète  des  meilleures  productions  musicales  hin- 
doues et  mahométanes,  qui  existent  dans  le  Nord  de 
rinde,  le  Râjpoute  et  le  Guzerate,  dans  les  provinces 
du  Sud  et  les  provinces  centrales,  le  Mahâràshtra  et 
le  Bundelkund.  La  musique  de  chacune  de  ces  pro- 
vinces a  un  caractère  aussi  différent  que  peut  l'être 
celui  de  la  musique  des  diverses  nations  de  l'Europe, 
et  une  grande  partie  de  ces  documents  est  très  inté- 
ressante. Que  de  chants  d'amour  traduits  dans  les 
vieux  rdgas!  Combien  d'événements  chevaleresques 
des  temps  anciens  et  moyenâgeux  fournissent  le 
sujet  de  ballades  très  semblables  aux  nôtres,  descrip- 
tives, pittoresques  et  originales  au  plus  haut  degré, 

1.  11  s'agil  ici  des  agréments  ou  fiorilurcs  procédant  par  quarts  de  ton. 

2.  Fétis,  ouvr.  cité,  p.  366.  —  Nous  nous  gardons  d'exagérer  la  va- 
leur et  l'importance  des  quelques  canlilènes  ou  mélodies  de  ÇAmga- 
dera,  dont  nous  aurions  pu  donner  (Voir  p.  308-314,  318-320)  de  plus 
nombreux  exemples;  telles  qu'elles  sont  cependant,  elles  contribueront 
peut-être,  &  côté  des  spécimens  d'airs  empruntés  aux  publications  anté- 
rieures ou  recueillis  par  le  cap.  Day,  à  donner  une  idée  des  manifes- 


à  la  fois  au  point  de  vue  du  sujet  et  de  la  musique! 
Dans  le  pays  mahratte,  ma  propre  expérience  me  per- 
met de  l'affirmer,  les  ballades  et  les  chansons  d'a- 
mour sont  innombrables.  Les  premières  appartien- 
nent soit  à  la  période  mahômétane  ancienne,  soit  à 
celle  des  soulèvements  mahrattes,  ou  des  luttes  plus 
récentes  de  ces  derniers  contre  les  Anglais,  et  elles 
sont  remplies  d'aventures  locales  et  d'ardentes  des- 
criptions; tandis  que,  parmi  chacune  des  formes  que 
revêt  la  chanson  d'amour,  sous  les  diverses  dénomi- 
nations régionales  qu'elle  reçoit,  il  y  en  a  des  ving- 
taines, même  des  centaines,  dans  chaque  province 
de  l'Inde,  qui  mériteraient  d'être  tirées  de  ^obscurité 
où  elles  sont  ensevelies,  et  de  prendre  place  dans  les 
annales  musicales  du  monde  ^.  » 

Note  habituelle  des  compositions  hindoues.  — 
Bien  que  les  Hindous  se  soient,  aux  différentes  épo- 
ques de  leur  histoire,  essayés  dans  les  divers  genres 
musicaux,  il  faut  reconnaître,  avec  un  de  leurs  porte- 
parole  les  plus  autoriser,  le  râja  S.  M.  Tagore^  qu'à 
leur  musique  moderne  tout  au  moins  les  grandes 
envolées  héroïques  et  martiales  font  presque  com- 
plètement défaut;  ce  n'est  pas  dans  l'expression  des 
sentiments  virils  et  rudes  qu'ils  excellent,  mais  dans 
la  note  tendre  et  voluptueuse,  volontiers  erotique,  ou 
mélancolique  et  rêveuse,  et  aussi  dans  les  diverses 
manifestations  d'une  gaieté  franche  et  légère.  Influence 
du  climat,  prédisposition  native,  résultat  de  circons- 
tances concomitantes,  conséquence  d'un  état  social 
particulier,  peu  importe  à  notre  constatation.  Si  l'ex- 
pression trop  vive  de  la  joie,  de  la  douleur,  de  l'en- 
thousiasme, répugnait  au  caractère  du  peuple  grec, 
à  son  goût  sobre  et  délicat,  subordonnant  à  la  beauté 
froide,  puissante  et  un  peu  sèche,  qu'il  prisait  au- 
dessus  de  tout,  l'explosion  exubérante  d'une  sensibi- 
lité raffinée*;  —  au  contraire,  les  accents  passionnés 
et  pathétiques,  la  recherche  du  mystique  et  du  vague, 
les  apprêts  d'une  sorte  de  romantisme  éthéré,  plaisent 
au  suprême  degré  et  conviennent  admirablement  à 
la  tournure  d'esprit  éminemment  subjective  de  la 
race  hindoue. 

Charme  de  la  musique  de  l'Inde.  —  C'est  en  faisant 
abstraction  de  nos  tendances  modernes,  en  sachant 
tenir  compte  du  caractère  et  des  aspirations  de  ce 
peuple  au  passé  glorieux,  qu'il  faut  s'essayer  à  per- 
cevoir et  à  comprendre  le  sens  et  la  nature  de  sa 
musique  originale.  Et  alors,  s'il  nous  arrive,  dans 
cette  favorable  disposition  d^esprit,  d'entendre  aujour- 
d'hui de  vieilles  canlilènes,  d'anciennes  odes  écrites 
il  y  a  des  siècles,  chantées  dans  la  même  mélodie 
franche  et  naïve  qu'autrefois,  avec  les  mêmes  caden- 
ces douces  et  paresseuses,  les  mêmes  battements 
légers  de  petites  mains,  le  même  tintement  cristallin 
des  cymbales  d'argent,  peut-être  pourrons-nous  par- 
venir à  saisir  l'âme  de  cette  musique.  Notre  injuste 
dédain  fera  peu  à  peu  place  à  une  bienveillante  im- 
partialité, à  une  accueillante  surprise,  à  une  curio- 
sité attentive,  et,  la  comprenant  davantage,  sans 
doute  arriverons-nous  à  l'aimer^.  Au  moins,  nous  la 
connaîtrons  mieux,  et  avec  elle  et  par  elle  le  peuple 
qui  l'a  enfantée. 

L'âme  d'un  peuple  réyélée  par  le  caractère  de  sa 
musique.  —  «  Nul  spectacle,  nulle  lecture,  nulle  étude, 


talions  relativement  anciennes  d'un  art  qui  mérite  certes  mieux  qu'un 
dédaigneux  oubli. 

3.  Ouvr.  cité,  p.  268. 

4.  Voir  Six  Principal  Ràgas  (à  la  fm). 

5.  Comp.  A.  Gevaerl,  ouïr,  cité,  t.  I,  p.  37. 

6.  Comp.  Day,  ouvr.  cité,  p.  2. 
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—  a-t-on  dit  excellemment  ',  —  ne  fait  pénétrer  aussi 
brusquement  et  aussi  à  fond  dans  Tâme  d*une  race 
étrangère  que  dix  notes  de  sa  musique.  Rien  ne 
donne  aussi  complètement  la  sensation  de  la  distance 
qui  nous  en  sépare.  Un  chant  musulman,  entendu 
tout  à  coup,  le  soir,  en  passant  devant  une  mosquée; 
une'  sonnerie  bouddhiste  jetant  un  appel  dans  le  cré- 
puscule subit,  au  fond  d'une  étonnante  forêt  cingha- 
laise, tandis  que  les  fûts  serrés  des  cocotiers  se  mirent 


1.  à.  CherrilloD,  Dont  Vindê,  p.  332. 


dans  Teau  rouge  des  mares;  des  gongs  hindous,  des 
trompettes  païennes  vibrant  sur  les  hautes  terrasses 
de  Bénarès,  quand  le  soleil  tombe  derrière  le  Gange 
rose,  sont  comme  des  percées  subites,  des  éclairs 
brusques  qui,  pendant  une  seconde,  jettent  une 
grande  lueur  et  font  tout  entrevoir...  »  Puissent  nos 
efforts  avoir  pour  résultat  de  mieux  faire  connaître 
et  de  mieux  faire  aimer  la  musique  de  l'Inde  aussi 
bien  que  l'Inde  elle-même! 

JoANNT  GROSSET. 


GRÈCE 

(ART    GRÉCO-ROMAIN) 
Par  M.  Maurice  EMMANUEL 

DOCTEUR   isS   LBTTBBS 
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AVERTISSEMENT 

Ce  chapitre  de  l'histoire  musicale  est  écrit  pour  les 
musiciens  professionnels.  L'auteur  leur  doit  quelques 
éclaircissements  sur  le  plan  de  Touvrage. 

Il  a  renoncé  —  ce  qui  semble  paradoxal  —  à  pré- 
senter les  faits  dans  leur  ordre  chronologique. 

il  a  esquissé  la  technique  de  l'Art  Gréco-Romain  en 
bloc,  méthode  discutable,  puisque  tout  est  observé  ou 
raccourci  et  déformé  par  la  perspective.  Elle  lui  a  paru 
cependant  le  meilleur  moyen  d'introduire  le  lecteur 
à  cette  étude,  de  le  préparer  à  aller  plus  loin  et  de  lui 
rendre  aisée  la  lecture  des  ouvrages  cités  plus  bas, 
où  l'histoire  proprement  dite  et  la  philosophie  de  l'art 
hellénique  sont  exposées. 

La  tt  pratique  »  de  l'histoire  musicale  ne  commence, 
à  vrai  dire,  qu'au  contact  des  œuvres  elles-mêmes  ;  s'il 
s'agit  de  la  musique  grecque,  ce  contact  est  possible 
seulement  lorsqu'on  s'est  rendu  familier  le  mécanisme 
des  Modes  et  des  Tons  helléniques,  et  aussi  le  système 
compliqué  d'une  Notation  éloignée  de  la  nôtre.  Or, 
tout  cela  n'est  qu'une  introduction;  et  cette  mise  en 
train,  qui  est  longue,  risque  de  lasser  la  patience  du 
lecteur. 

J'ai  tenté  de  l'abréger,  et  il  m'a  semblé  que  je  ren- 
drais service  à  mes  confrères  en  mettant  à  leur  dis- 
position des  éléments  dont  ils  pourront  tirer  parti. 
Mon  ambition  est  de  leur  fournir  des  matériaux  uti- 
lisables, de  les  aider  à  transporter  dans  notre  art 
quelques-uns  des  moyens  employés  dans  l'Art  Antique, 
en  un  mot  de  faire  servir  l'archéologie  musicale  à  l'en- 
richisseroent  de  notre  domaine.  C'est  la  fin  qu'a  pour- 
suivie Gevaert,  mon  maître.  Je  tiens  à  honneur  de  me 
proposer  le  même  but.  Et  comme  la  Direction  de  ce 
Dictionnaire  a  ratifié  mes  intentions,  je  demande  au 
lecteur  d'accepter,  lui  aussi,  ma  méthode,  en  consi- 
dération de  mon  objet. 

Pour  mettre  les  matières  en  ordre  cohérent,  j'ai 
abondamment  puisé  dans  le  grand  ouvrage  de  Gevaert, 
dont  les  tomes  divers  constituent,  en  leur  ensemble, 
un  monument  d'art  et  d'érudition  unique  dans  la  phi- 
lologie musicale.  En  publiant  successivement  I'Histoire 

BTLA  ThÉORIROELA  MUSIQUE  DANS l'aNTIQUITÉ  (tomO  I  OU 

1.  A  ceUe  liste  il  con Tient  d'ajouter  lks  Origimbs  do  chàrt  utdrgi- 
QOB  (1890)  et  surtout  le  Trait*  D'HARUorriE  (  1907),  ou  se  trouvent  expri- 
mées, pasaim,  des  idées  relatives  à  l'art  des  Anciens,  et  où  ses  survi- 
Tanœs  dans  l'art  moderne  sont  mises  en  lumière. 

2.  Lee  principaux  sont  :  die  Murik  du  gritehitehen  Alterthwn» 


1875,  tome  II  en  1881),  la  Miîlopéb  antique  dans  le 
CHANT  DB  l'Eglise  latine,  1895,  les  Problèmes  musicaux 
d'Aristote,  1903  s  l'auteur,  qui,  avec  le  temps  et  par 
le  fait  des  découvertes  récentes,  complétait  et  modi- 
fiait ses  vues,  a  donné  un  exemple  de  méthode  et  de 
probité  scientiQques  dont  je  n'ai  pas  à  le  louer^  mais 
qui  est  grand  !  C'est  ainsi  que  ses  Problêmes  d'Aristote 
apportent  à  plusieurs  questions  capitales  —  les  Mo- 
des et  la  Notation  entre  autres  —  des  solutions  nou- 
velles. J'ai  mis  à  profit  ce  rude  labeur  et  aussi  les  ou- 
vrages de  Westphal  ',  de  Th.  Reinach  et  de  L.  Laloy,  de 
sorte  que  je  puis  présenter,  homogènes,  certaines  par- 
ties théoriques  dont  les  éléments  sont  disséminés  dans 
les  ouvrages  de  ces  savants.  L'ordre  dans  lequel  j'ai 
disposé  les  matières  m'a  été  suggéré  par  Gevaert  lui- 
même,  en  de  nombreux  entretiens  qui  resteront  pour 
moi  les  plus  précieux  des  souvenirs  et  les  aides  les 
plus  efficaces. 

I.  Lemodedorien  dans  l'art  vulgaire.  —J'ai  offert 
au  lecteur  musicien  les  éléments  de  la  musique  grec- 
que dans  l'esprit  même  où  les  maîtres  de  l'art,  chez 
les  Athéniens,  les  exposaient  à  leurs  disciples.  Aux 
traditions  nationales  ces  maîtres  se  tenaient  attachés 
avec  rigueur,  et  ils  n'accordaient  droit  de  cité  aux  mu- 
siques exotiques  qu'après  les  avoir  soumises  aux  lois 
et  les  avoir  accommodées  aux  formes  de  l'art  hellé- 
nique. Cette  morphologie  «  dorienne  »,  dans  ce  qu'elle 
a  d'essentiel,  constitue  donc,  normalement,  la  matière 
du  chapitre  initial.  Et  elle  établit  la  préséance  du  Dia- 
tonique vulgaire,  qu'on  pourrait  dire  universel,  auquel 
Pythagore  donna  une  forme  propre  et  qui  se  règle 
par  les  Quintes,  facteurs  essentiels  de  toute  construc- 
tion sonore. 

II.  Le  mode  dorien  dans  l'art  professionnel.  -—  Or 

il  y  eut  en  Grèce  deux  arts  distincts  :  celui  des  phi- 
losophes et  de  la  foule,  —  non  pas  d'une  foule  illet- 
trée, mais  éduquée,  —  et  celui  des  musiciens  de  pro- 
fession. Ceux-ci  raffinèrent  sur  les  sons,  comme  les 
rhéteurs  subtilisaient  avec  les  mots,  et  ils  aboutirent 
à  la  création  d'un  langage  sonore  artificiel,  qui,  s'il 
eut  une  longue  fortune,  portait  en  lui  les  germes  de 
sa  mort.  Ils  coupèrent  leurs  sons  en  quatre,  —  heu- 


(1883);  —  Théorie  der  muiischen  Xûnste  der  Hellenem  (1885),  en 
collaboration  avec  Rossbach  ;  —  die  Melik  und  Jtkyimik  de»  grie- 
chischen  Alterthunu  (1893).  Mais  je  suis  loin  de  partager  toutes  les 
idées  de  cet  auteur  brillant,  perspicace  à  merveille  en  corlaines  ren- 
contres et  fort  imprudent  en  mainte  autre. 
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reux  s'ils  s'en  étaient  tenus  làl  —  et,  tout  en  conser- 
vant aux  quintes  dominatrices  le  droit  de  régenter 
les  parties  stables  de  récheile,  ils  introduisirent  dans 
leurs  gammes  des  fluctuations  telles  que  Platon  pro- 
fessa le  plus  profond  mépris  pour  ces  «  tirailleurs  de 
cordes  ».  Néanmoins  leur  influence  fut,  pour  un  temps, 
décisive,  et  la  notation  qu'ils  imposèrent  comporte 
des  sons  exharmoniques.  L'examen  de  la  séméiogra- 
phie  donne  seule  la  clef  de  ces  échelles  singulières. 
Gevaert  a  établi  que  cette  écriture,  parfaitement  coor- 
donnée, tant  qu'elle  s'appliqua  à  quelques  tons  primi- 
tifs, s'étendit  plus  tard,  vaille  que  vaille,  à  des  cadres 
très  vastes.  Toutefois  les  disparates  qui  en  résultèrent 
ne  purent  décider  les  Grecs  ni  les  Romains  à  renoncer 
aux  vieux  signes. 

Fait  étrange  :  cette  notation,  qui  s'appuie  sur  la  di- 
vision, «  enharmonique  »  (quarts  de  ton],  adCk  être  en 
conflit  permanent  avec  une  des  branches  de  l'art  les 
plus  puissantes  :  la  musique  chorale.  Gomme  Gevaert, 
j'ai  la  conviction  que  l'Enharmonique  intégral  n'a 
jamais  été  possible  dans  les  Chœurs.  Ceux-ci  n'ont 
toléré  que  l'Enharmonique  défectif,  le  seul  que  l'art 
vulgaire  ait  pratiqué.  Les  échelles  par  v  diésis  »  et  & 
«  nuances  >»  étaient  réservées  aux  instrumentistes  et 
aux  chanteurs  solistes  professionnels.  Les  Choreutes 
de  la  tragédie  et  de  la  comédie,  les  exécutants  des 
odes  lyriques,  s'en  tenaient  au  Diatonique  de  Py  Ihagore 
et  ne  pratiquaient  l'Enharmonique  qu'en  l'adaptant 
aux  échelles  vulgaires  :  de  là  les  gammes  défectives. 

Ainsi  la  notation,  créée  par  les  professionnels,  doit 
être  exposée  au  chapitre  consacré  à  l'art  profession- 
nel, qui  s'oppose  à  l'art  «  vulgaire  ». 

Cet  art  factice  ne  devait  pas  survivre  au  monde  grec. 
Déjà,  vers  la  conquête  romaine,  ses  pratiques  sont 
presque  toutes  tombées  en  désuétude.  La  Grèce  n'a 
légué  à  la  postérité  qu'une  musique  mondiale,  pour- 
rait-on dire.  Et  si  l'on  remarque  avec  Gevaert  que  les 
seuls  modes  helléniques  perpétués  dans  le  chant  de 
l'Eglise  latine  se  terminent  —  sont  assis  —  sur  la  fon- 
damentale harmonique,  on  reconnaît  que  les  subtilités 
des  professionnels,  en  dépit  du  succès  qu'elles  obtin- 
rent, n'ont  exercé  aucune  influence  durable  sur  les 
destinées  de  l'art.  Les  traces  qu'on  relève  du  quart 
de  ton  enharmonique  dans  la  notation  musicale  du 
Moyen  Age  sont  purement  ornementales. 

in.  Les  modes  (harmonies)  autres  que  le  mode 
dorien.  —  Lorsque  l'élève  musicien  «  savait  son  do- 
rien»,  sa  «doristi»,  le  maître  lui  enseignait  les  harmo- 
nies étrangères.  Leurs  noms  révèlent  leurs  provenan- 
ces. Mais  il  ne  faut  pas  prendre  ces  étiqueltesau  pied 
de  la  lettre  :  ces  musiques  exotiques  ont  été  accom- 
modées à  la  musique  nationale.  La  meilleure  preuve 
en  est  dans  le  tableau  qu'une  certaine  phrase  d'Aris- 
tote,  mise  en  relief  dans  Gevaert,  m'a  permis  d'en  dres- 
ser. Au  groupe  dorien  s'oppose  le  groupe  phrygio- 
lydien.  Et  au  lieu  du  tableau  arbitraire  des  modes 
simples  et  des  modes  n  hypo  »,  j'ai  pu  construire  un 
schème  d'ensemble  coordonné  musicalement,  dont 
les  deux  groupes  prennent  une  physionomie  tout  à 
fait  caractéristique.  J'espère  avoir  ainsi  contribué  à 
la  fixation  aisée,  dans  la  mémoire  d'un  musicien,  des 
éléments  »  harmoniques  »  propres  à  l'art  grec.  Il  est 


1.  Principales  publications  de  Th.  Reinach  relatives  &  la  musique 
grecque  :  Plutarque,  de  la  Mutique,  édition,  traduction,  commentaire, 
en  collaboration  avec  H.  Weil  (Leroux,  1900),  modèle  d'érudition  ;  le 
bel  article  Mcsica,  dans  le  Dictionnaire  de»  Antiquités  (Hachette); 
d'autres  articles  {ibidem)  cités  plus  loin. 

Etudes  dans  la  Reoue  critique  :  1837,  1894,  -5,  -6,  -0,  1900»  «3;  la 


évident  —  le  lecteur  en  jugera  —  que  nous  sommes 
là  en  présence  d'un  système  fondu,  refondu,  plein  de 
symétries,  qui  relègue  au  loin  les  origines  disparates 
des  modes  mis  en  contact.  Ceux-ci,  primitivement, 
avaient  chacun  leur  saveur  propre,  beaucoup  plus 
accusée.  Il  n'en  reste  pas  moins  vrai  que,  même  sous 
leur  habit  emprunté,  —  j'entends  par  là  leur  accom- 
modation au  mode  dorien,  —  ils  perpétuent  le  sou- 
venir de  leurs  lointaines  ciscendances.  Il  m'a  semblé 
que  le  tableau  réalisé  d'après  Aristote  était  la  meil- 
leure synthèse  du  système  modal  hellénique,  et  je  l'ai 
adopté. 

Les  monuments  qui  subsistent  étant  très  peu  nom- 
breux, j'ai  dû,  dans  l'intérêt  de  la  clarté,  —  et  je  m'en 
excuse,  —  transposer  quelques-uns  d'entre  eux,  afin 
de  multiplier  les  types  de  la  doristi  dans  l'échelle  type 
(ton  hypolydien).  Dans  la  dernière  partie  du  traité,  la 
notation  fournie  par  les  monuments  est  rétablie.  Plu- 
sieurs fois  aussi  j'ai  transformé  en  notation  «  instru- 
mentale »  l'aulre  notation,  dite  «  vocale  »,  incohérente 
d'aspect,  qui  affecte  certains  monuments.  Désireux 
d'initier  le  lecteur  à  la  pratique  plus  encore  qu'à  l'his- 
toire d'un  lointain  régime  musical,  j'ai  dû,  par  un 
décalque  très  facile  d'ailleurs,  substituer  à  des  signes 
fortuits  (les  signes  dits  «vocaux»)  la  séméiograpbie 
systématisée  de  la  notation  primitive  (instrumentale). 

Pour  élucider  celle-ci,  je  me  sers  de  la  clef  offerte 
par  Bellermann,  et  dont  Westphal  aussi  bien  que 
Gevaert  ont  usé.  Elle  a  sur  toute  autre  l'avantage 
d'une  mnémonique  facile.  Les  intéressants  articles  de 
M.  Francisque  Greif  dans  la  Revue  des  Etudes  Grecques 
(1909),  où  l'auteur,  après  et  comme  Hugo  Riemann, 
se  montre  étrangement  sévère  pour  Bellermann  et  ses 
continuateurs,  peuvent  ébranler  la  confiance  qu'on 
avait  en  l'exactitude  du  diapason  choisi  par  Beller- 
mann. Ils  n'infirment  en  rien  la  valeur  de  ses  trans- 
criptions ni  de  celles  qui,  suivant  son  système,  ont  été 
faites  après  lui  :  elles  les  transposent.  Si  M.  F.  Greif, 
en  ses  minutieuses  analyses,  arrive  à  prouver  que  Bel- 
lermann a  pris  pour  une  lettre  droite  ce  qui,  à  l'époque 
où  la  nolation  fut  inventée,  était  une  lettre  retournée, 
ses  traductions  des  échelles  d'Alypius  ne  diffèrent  que 
par  la  hauteur  des  traductions  antérieurement  propo- 
sées. Or  celles-ci  ont,  dans  la  pédagogie,  de  tels  avan- 
tages, que  je  n'hésite  pas  à  conserver  un  diapasou 
artificiel  peut-être,  mais  singulièrement  commode. 
Il  me  suffit  que  les  rapports  des  sons  subsistent 
immuables.  D'autre  part,  mon  but  est  d'  «  introduire  » 
le  lecteur  non  seulement  aux  ouvrages  cités  de  Gevaert 
et  de  Westphal,  mais  aussi  à  ceux  de  Théodore  Rei- 
nach^, qui  apportent  une  si  haute  contribution  à 
l'histoire  de  la  musique  grecque,  —  et  de  Louis  Laloy, 
dont  VAristoxène  est  une  œuvre  de  premier  ordre*. 

Dans  tous  ces  travaux  l'hypothèse  de  Bellermann 
est  accueillie  et  fécondée.  Or  c'est  à  ces  livres  que  je 
renvoie  le  lecteur  curieux  de  développements  histori- 
ques, dont  je  me  suis,  dans  le  présent  traité,  interdit 
l'abord. 

IV.  Notions  d'acoustique.  —  On  peut  traiter  de 
divagations  les  raffinements  mélodiques  des  profes- 
sionnels. Ils  n'en  constituent  pas  moins  l'un  des 
aspects  les  plus  originaux  de  l'art  hellénique.  Il  était 
donc  nécessaire  de  montrer  comment  les  Anciens  cal- 


lievue  des  Etudes  Grecques  :  1892,  -4,  -6,  -7,  -8,  1900-1  ;  le  Bulletin  de 
correspondance  hellénique  :  1893,  1894  (les  Hymnes  ddphiques),  etc. 
2.  Aristoxène  de  Tarente  et  la  Musique  de  l'antiquité  (Paris,  1904)' 
Les  traductions  et  les  études  de  M.  Êm.  Ruelle  doivent  être  égale- 
ment signalées  au  lecteur.  Elles  rendent  de  grands  services. 
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calèrent  et  calibrèrent  leurs  gamines.  11  arriva  que 
les  sages  Pythagoriciens  eux-mêmes,  qui  furent  des 
savants  de  premier  ordre  et  posèrent  les  bases  de  l'a- 
coustique,  subirent  la  fascination  de  Tart  profession- 
nel et  s'efforcèrent  de  déterminer  numériquement  les 
intervalles  absurdes  des  «  musiciens  ».  Vaine  entre- 
prise. ArchytaSy  ses  émules  et  ses  successeurs  ne  par- 
viennent pas  à  s'enlendre  sur  la  valeur  du  quart  de 
ton  et  des  autres  intervalles.  Leurs  évaluations  sont 
discordantes. 

Il  a  été  nécessaire  d'avoir  recours,  dans  cette  section, 
à  quelques  raisonnements  scientifiques  et  de  suppo- 
ser le  lecteur  initié  aux  «  mathématiques  élémen- 
taires ».  11  pourra,  si  elles  lui  font  défaut,  omettre  le 
chapitre. 

V.  Rythmique.  —  Ici,  encouragé  par  Gevaert,  j'ai 
tenté  d'esquisser  une  méthode  nouvelle  d'investi- 
gations :  le  non-usage  de  la  barre  de  mesure,  en  ce 
traité,  et  le  tableau  des  mètres  [360]  m'ont  fourni 
des  types  métriques  nouveaux,  nets,  conformes  à 
maintes  exigences  des  théoriciens,  exigences  dont  il 
avait  fallu  jusqu'ici  faire  litière,  par  suite  des  habi- 
tudes erronées  de  la  graphie  rythmique. 

Mais  je  me  suis  contenté  de  décrire  les  types  cer- 
tains, possibles  ou  probables,  d'étudier  les  faits  tels 
qu'ils  se  présentent,  sans  les  astreindre  à  une  coordi- 
nation systématique;  en  d'autres  termes,  de  démon- 
trer là  où  elle  se  découvre,  telle  ou  telle  partie  de  l'or- 
ganisme rythmique,  en  passant  sous  silence  presque 
tout  ce  qui  reste  incertain,  et  sans  dissimuler  la  part 
que  je  fais  moi-même  aux  conjectures. 

Les  faits  principaux  à  la  connaissance  desquels  Je 
m'efforce  de  contribuer  sont  les  suivants  : 

A)  Notions  sur  la  mesure  antique.  Sa  battue.  Sa 
division  en  deux  régions  d'intensités  inégales.  Uareté 
de  la  percussion  initiale  :  pas  de  temps  fort  dans  le 
sens  que  nos  solfèges  infligent  à  cette  expression. 
Nécessité  de  négliger  la  barre  de  mesure  dans  la 
représentation  des  a  mètres  »  antiques. 

B)  Tableau  des  mesures  simples  et  des  mesures  com- 
posées, dressé  d'après  les  théoriciens  antiques  (entre 
autres  Aristoxène)  :  toute  mesure  a  deuxpoû/s  ryth- 
miques, Nature  du  Posé  (la  thésis). 

C)  A  quoi  se  reconnaissent  les  mesures?  Gomment 
peut-on  en  préciser  les  limites?  Les  k  substituts  »  des 
pieds  purs;  les  soudures  verbales.  Concordance  des 
substituts  et  des  soudures  verbales. 

D)  Les  différentes  espèces  de  mesures  :  les  mesures 
simples,  les  m.  composées,  les  m.  hétérogènes,  les  m. 
métaboliques.  Essai  de  battue  correspondante. 

E)  Quelques  types  de  strophes  et  d'Aïas,  présentés 
sans  enr<)lement  dans  des  cadres  préétablis. 

Ce  traité  n'a  pas  la  prétention  de  révéler  toute  la 
grandeur  d'un  art  disparu,  qui  fut  porté  à  un  haut 
degré  de  perfection.  Les  monuments  qui  subsistent 
sont  rares;  un  seul  fragment  très  mutilé  se  rattache 
à  la  belle  époque.  De  sorte  que  la  faute  retombe  en 
partie  sur  le  temps  destructeur.  Mais  le  musicien 
peut  se  rendre  un  compte  assez  exact  des  principales 
ressources  de  cet  art  évanoui;  et,  à  défaut  de  la 
contemplation  des  oeuvres  musicales  d'Eschyle  et 
de  Pindare,  il  trouve,  dans  ce  que  nous  savons  de  la 
technique  professionnelle,  des  raisons  de  croire  à 
leur  beauté. 

En  ce  qui  concerne  les  rythmes,  il  peut  constater 
qu'une  irrémédiable  décadence  a  suivi  de  près  l'épa- 
nouissement splendide  des  constructions  lyriques. 


Déjà  les  Homains,  qui  ont,  en  musique,  tout  emprunté 
aux  Grecs,  ne  comprennent  plus  rien  à  ces  architec- 
tures, et  leurs  imitations  sont  surtout  des  pastiches, 
à  contresens  parfois.  Rendons-leur  justice  :  ils  ont 
perpétué  dans  le  monde  le  Diatonique  des  Pythago- 
riciens; la  langue  modale  du  Moyen  Age  vient  de  la 
Grèce  par  l'Italie.  Les  Romains  nous  ont  légué  ce  qu'il 
y  avait  de  stable  dans  le  système  sonore  hellénique. 
Mais  il  faut  maudire  leur  lourdeur  native  :  elle  les  a 
rendus  incapables  de  conserver  vivants  ces  organis- 
mes délicats,  merveilleux,  qu'étaient  les  rythmes 
créés  par  les  musiciens-poètes  de  THellade,  et  dont 
il  ne  reste  plus  que  l'enveloppe  verbale,  trop  sou- 
vent m3'stérieuse. 

II  me  reste  à  exposer  aux  musiciens  qui  cherche- 
ront dans  ce  traité  des  indications  précises,  la  mé- 
thode que  j'ai  suivie  dans  la  présentation  des  exem- 
ples. 

Que  les  musiciens,  lorsqu'ils  ignorent  le  grec, 
veuillent  bien  faire  abstraction  du  texte  verbal  et  de 
la  notation  métrique  par  longues  et  brèves  (-,  w).  Il 
leur  suffira  de  lire  la  notation  moderne  sur  portées 
et  la  notation  grecque  alphabétique  qui  lui  corres- 
pond :  elle  se  trouve,  là  où  elle  subsiste,  placée  direc- 
tement au-dessus  des  notes. 

J'ai  dû  adopter,  dans  les  chapitres  de  la  Ryth- 
mique, un  système  de  représentation  spécial,  corres- 
pondant aux  divisions  et  subdivisions  du  rythme.  Il 
sera  exposé  en  son  lieu  (§  140).  Dans  les  premiers 
chapitres,  là  où  sont  transcrits  les  monuments  d'a- 
près Westphal,  Gevaert  et  Reinach,  j'ai  conservé  la 
barre  de  mesure  et  toutes  les  habitudes  graphiques 
de  ces  savants  musicologues.  De  la  sorte,  mes  inter- 
prétations rythmiques  personnelles,  présentées  au 
chapitre  dernier,  pourront  être  comparées  à  celles-là 
et  contrôlées  par  elles.  La  suppression  de  la  barre  de 
mesure,  le  jeu  des  sitbstituts,  le  rôle  de  ces  soudures 
verbales  que  Serruys  a  relevées  dans  l'œuvre  de  Pin- 
dare et  que  l'on  retrouve  partout,  m'ont  fait  adopter 
des  dispositifs  spéciaux.  J'ai  souligné,  dans  les  mots 
qui  servent  de  raccords,  les  syllabes  qui  établissent 
la  soudure  d'une  mesure  à  l'autre.  Le  musicien 
pourra  ne  considérer  que  les  signes  musicaux  qui  lui 
sont  familiers,  en  tenant  compte  des  conventions 
(p.  478-9}  d'après  lesquelles  j'installe  les  notes  sur  la 
portée.  J'ose  espérer  qu'il  observera  avec  curiosité  et 
avec  intérêt  l'extraordinaire  variété  rythmique  qui 
règne  dans  les  strophes  lyriques  :  non  seulement  les 
vers  y  sont  inégaux,  mais  dans  la  plupart  d'entre 
elles  les  modulations  du  rythme  sont  incessantes. 
Chez  les  Anciens,  le  rythme,  au  moins  autant  que  la 
mélodie,  s'adapte  étroitement  aux  formes  de  la  pen- 
sée, et  l'on  verra  que,  dans  les  compositions  orches- 
Liques,  il  est,  comme  la  mélodie,  préétabli  à  la  pensée 
elle-même.  Il  suffira  au  lecteur  musicien  de  jeter  les 
yeux  sur  des  schèmes  tels  que  475, 476,  478,  480,  481, 
493,  512,  526,  527,  528,  535,  536,  etc.,  pour  recon- 
naître l'ordonnance  et  la  richesse  de  ces  organismes 
opulents.  Et  je  dois  lui  avouer  que  mes  exemples 
sont  les  plus  simples  qui  se  puissent  tirer  des  chefs- 
d'œuvre  helléniques.  Les  plus  riches  et  les  plus  beaux 
échappent  à  nos  investigations  :  je  ne  me  pique  pas 
d'avoir  poussé  bien  loin  les  certitudes  de  ma  lecture, 
même  dans  les  cas  les  moins  douteux.  J'ai  tenté  seu- 
lement de  mettre  un  peu  d'ordre  et  de  logique  dans 
les  ensembles  qui  se  présentaient  jusqu'ici  sous  des 
formes  peu  cohérentes,  —  et  aussi  de  rendre  évident 
ce  singulier  chavirement  de  la  battue,  qui  contre- 
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vient  à  toutes  nos  habitudes  et  qui  produit  d'un  vers 
à  l'autre,  parfois  d'une  partie  de  vers  à  l'autre,  des 
chocs  rythmiques  pour  nous  bien  étranges,  mais  d'un 
effet  très  saisissant. 

J'ajoute  que  la  facilité  avec  laquelle  les  Anciens 
modifient  l'équilibre  de  leurs  mesures,  dont  la  partie 
intense  est  tantôt  initiale  et  tantôt  terminale,  prouve 
que  dans  les  rythmes  non  orchestiques  ils  ont  cher- 
ché à  éluder,  systématiquement,  l'isochronisme  des 
temps  forts,  tels  que  nous  les  définissons.  Dans  la 
Rythmique  grecque,  ceux-ci  sont  une  exception  ;  ils 
ne  s'appliquent  qu'à  des  danses  d'un  certain  carac- 
tère; et  même  dans  ce  cas  ils  ne  ressemblent  pas 
toujours  aux  nôtres,  puisqu'ils  peuvent  affecter  (ana- 
pestes, ïambes)  la  partie  terminale  de  la  mesure.  La 
barre  de  mesure,  nécessaire  aux  Modernes,  a  créé  une 
illusion  dont  l'art  des  Anciens  montre  tout  le  danger. 

J'espère  que  de  cette  belle  ordonnance  modale, 
révélée  par  l'étude  des  échelles,  et  de  cette  magnifi- 
cence des  rythmes,  soupçonnée  dans  les  œuvres  des 
poètes,  les  musiciens  tireront  des  matériaux  vénéra- 
bles... et  neufs.  La  valeur  des  ouvrages  de  Gevaert 
est  due  à  ce  que  leur  auteur,  musicien  professionnel, 
praticien  éminent,  a  disserté  d'un  art  dont  toutes  les 
avenues  lui  étaient  familières  et  dans  la  beauté  vi- 
vante duquel  il  puisait  sa  quotidienne  joie.  Ce  grand 
artiste,  doublé  d'un  philologue  autodidacte,  a  souhaité 
ardemment  que  l'art  des  Hellènes,  mieux  connu,  vi- 
vifiât le  nôtre.  Or,  par  un  légitime  besoin  de  renou- 
veau, les  musiciens  de  notre  époque  s'orientent  mani* 
festement  vers  une  musique  moins  «  tonale  »,  et  vers 
une  rythmique  amplifiée.  «  H  est  temps  que  l'on  tienne 
compte  des  faits  modaux  et  rythmiques  que  présen- 
tent la  musique  des  Grecs,  le  plain-chant  et  l'art  po- 
pulaire, »  écrivait  Bourgault-Ducoudray,  après  avoir, 
durant  trente  années,  prêché  cette  doctrine  au  Con- 
servatoire. Elève  de  Gevaert  et  de  Bourgault,  je  par- 
tage leurs  vœux,  et  m'associe  à  leur  effort. 


Les  images  disséminées  dans  le  texte  fournissent  un 
répertoire  sommaire  des  instruments  principaux 
employés  par  les  Grecs.  Ils  peuvent  se  répartir, 
comme  les  nôtres,  en  trois  classes  :  les  /.  à  cordes, 
les  I.  à  vent,  les  i.  à  percussion. 

Les  Instruments  à  cordes  comportent  trois  familles 
distinctes,  que  Th.  Reinach  '  a  parfaitement  reconnues 
et  définies  :  les  I.  à  cordes  égales,  mais  de  diamè- 
tre et  de  tension  variables  (lyre  et  cithare);  —  les  I. 
à  cordes  inégales  (harpes)  ;  —  les  1.  à  manche  (gci- 
tare).  Dans  tous  l'ébranlement  de  la  corde  se  fait 
par  pincement,  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  le 
<i  plectre  »,  bâtonnet  de  forme  variable.  L'archet  est 
inconnu. 

Les  Instrun^nts  à  vent  sont  à  anche  (clarinettes 
et  hautbois,  faussement  appelés  flûtes)  ou  à  embou- 
chure (trompettes). 

Les  Instruments  à  percussion  ordinaires  sont  les 
tympanons,  les  crotales  et  les  cymbales. 

Il  semble  y  avoir  eu,  dans  la  première  famille, 
une  infinité  d'espèces.  Sans  chercher  aies  identifier, 
j'en  ai  présenté  quelques-unes,  en  sériant  chaque 
groupe  d'après  le  nombre  des  cordes.  Mais  je  m'em- 
presse de  dire  que  c'est  là  un  simple  expédient, 
amusant  peut-être,  rien  de  plus.  Ni  les  graveurs  des 
monnaies  et  des  intailles,  ni  les  peintres  céramistes, 
ne  se  sont  astreints  toujours  h  dénombrer  avec  soin 

1.  Dictionnaire  deê  ÂntiquitéM  grecque  et  latine,  article  Ltea. 


les  cordes  des  instruments  qu'ils  figuraient.  Du  moins 
est-il  impossible  de  démêler  les  images  exactes  de 
celles  qui,  relativement  au  compte  des  cordes,  sont 
plus  ou  moins  fantaisistes.  J'ai  seulement  respecté 
les  modèles  que  j'avais  sous  les  yeux.  Les  monuments 
n'ont  pas  été  présentés  par  ordre  de  chronologie,  mais 
suivant  l'utilité  de  la  description. 

C'est  au  Cabinet  des  Médailles  et  au  Louvre,  grâce 
à  la  haute  obligeance  de  MM.  E.  Babelon  et  Ë.  Pottier, 
membres  de  l'Institut,  qui  m'ont  très  largement  ou- 
vert leurs  vitrines,  que  j'ai  pu  tirer,  du  trésor  de  nos 
Musées,  les  plus  belles  représentations  de  musiciens 
et  d'instruments  contenues  dans  ce  chapitre.  Une 
trentaine  sont  inédiles.  M.  Leverd  les  a  toutes  exé- 
cutées avec  le  plus  grand  soin  d'après  les  originaux, 
soit  par  «  décalque  »  direct,  soit  à  la  chambre  claire, 
sans  qu'aucune  «  interprétation  »  s'en  mêlât.  Je  prie 
MM.  Babelon  et  Pottier  de  croire  à  ma  profonde  gra- 
titude. 

J'ai  éliminé  de  parti  pris  les  représentations  de  la 
syrinx  ou  fiûte  de  Pan,  faite  de  tuyaux  inégaux  liés 
ou  réunis  à  la  cire,  instrument  rustique  en  faveur 
surtout  chez  les  Romains. 

En  sus  des  ouvrages  mentionnés  dans  les  légendes 
attachées  aux  images,  doivent  être  signalés  au  lecteur, 
désireux  de  se  renseigner  plus  abondamment  sur  les 
monuments  et  sur  les  sujets  :  le  Traité  des  monnaies 
grecques  et  romaines  de  R.  Babelon  ;  les  Catalogues  des 
vases  antiques  et  des  figurines  de  terre  cuite  du  Louvre, 
de  Ë.  Pottier;  le  Recueil  de  photographies  des  vcues 
peints  appartenant  au  cabinet  des  médailles,  de  Milliet- 
Giraudon. 

Th.  Reinach  publie  dans  le  Dictionnaire  des  Antiqui- 
tés (Hachette]  une  série  d'articles  qui  constituent  pour 
l'histoire  de  l'instrumentation  un  répertoire  des  plus 
précieux,  notamment  aux  mots  Lyra,  Symphonia, 
Syrinx,  Tibia,  (Consulter  en  outre  les  articles  Crota- 
lum,  Cymbalum,  Tympanum,  etc.) 

M.  Th.  Reinach  a  bien  voulu  relire  et  vérifier  les 
exemples  en  notation  antique  présentés  ici.  Qu'il 
veuille  agréer  mes  très  vifs  remerciements. 


Je  dois  aux  métriciens  quelques  explications,  dans  le 
cas  oii  ils  chercheraient  en  ce  traité,  écrit  pour  les  musi- 
ciens, l'interprétation  de  leur  doctrine,  —  et  s*il  est  vrai  que 
ce  livre  de  pratique  musicale  puisse  mériter  leur  intérêt. 

La  Af étriqué,  qui  confine  à  la  musique  par  le  rythme,  a 
pour  objet  exclusif  la  rythmique  verbale.  Son  domaine  est 
spécialisé.  A  soupeser  les  voyelles,  à  calibrer  les  syllabes,  elle 
parait  faire  œuvre  philologique  exclusivement.  Au  collège 
naguère,  —  je  crois  qu*il  n'en  est  plus  ainsi,  —  on  appre- 
nait à  scander  les  vers  grecs  et  latins  de  la  plus  grotesque 
manièi^e,  qui  consistait  à  les  tronçonner  en  un  certain  nom- 
bre de  fragments  inintelligibles.  Il  était  permis,  et  je  n'y 
manquais  pas,  de  concevoir  pour  cette  rythmique-là  une 
répugnance  d'écolier.  Aussi  fut-ce  avec  peu  d'entrain  que  je 
subis  plus  tard,  en  Sorbonne,  les  contraintes  de  nos  pro- 
grammes. Le  maître  philologue  chargé  de  l'enseignement  de 
la  métrique  grecque  et  latine  ne  soupçonna  point  l'admi- 
ration en  laquelle  il  transmuait  bientôt  ma  défiance.  Je 
recueillis  avec  avidité  tout  ce  qui,  dans  les  leçons  du  profes- 
seur, avait  trait  à  la  vie  rythmique.  Louis  Havet*  lisait  les 
vers  grecs  et  latins,  les  mêmes  que  j'avais  appris  à  exécrer, 
avec  une  ardeur,  dans  une  allure  qui  les  rendaient  presti- 
gieux. Les  mots,  loin  d'être  rompue  par  le  mètre,  se  casaient 
comme  par  magie  dans  les  divisions  organiques  de  chaque 
vers.  Notre  maître  n'avait  point  recours  à  la  scansion  odieuse 

2.  On  me  pardonnera,  de  me  réclamer  de  mes  maîtres,  Gevaert  et 
Havet,  avec  quelque  insistance  et  beaucoup  de  fierté.  Mais  j'ai  la  dou- 
leur de  ne  pouToir  offrir  à  Gevaert  le  présent  essai,  dont  il  avait 
accepté  l'hommage. 
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des  mélriciens  vieux  style,  mais  à  une  «  battue  »  métrique, 
analogue  à  celle  dont  f  apprenais,  au  Conservatoire,  à  res- 
pecter les  ordres.  Ce  qui  de  cette  pratique  musico-verbale 
me  frappa  le  plus,  ce  fut,  dans  la  lecture  des  vers  trochaï- 
ques  et  iambiques,  la  mise  en  vedette  des  pieds  substitués, 
à  certaiaes  places  seulement,  aux  trochées  et  aux  iamhes 
purs.  Le  professeur,  avec  une  délicate  souplesse,  insinuait 
les  pieds  quaternaires  [spondées,  dactyles,  anapestes)  dans 
les  compartiments  métriques  des  pieds  ternaires.  La  périodi- 
cité des  pieds  conservés  purs  s'installait  dans  mon  oreille, 
f  attendais,  après  la  région  du  mètre  contaminée  par  un 
substitut,  la  forme  pure  réservée  à  l'autre  région.  Et  comme 
ces  substitutions  se  déplacent  perpétuellement  d'un  vers  à 
Vautre,  la  richesse  des  séries  rythmiques  m* apparaissait 
éclatante,  par  la  voix  et  par  le  geste  du  récitant.  L'impor- 
tance que  j'attribue  aux  «  substituts  »  tient  à  la  certitude 
que  le  maître  philologue  m'a  imposée. 

Par  sa  façon  de  les  prononcer  rythmiquement  il  donne, 
en  effet,  aux  «  pieds  ii^ationnels  »  la  plus  claire  en  même 
temps  que  la  plus  élégante  des  solutions  :  celle-là  même 
que  les  musiciens,  dans  la  pratique,  réalisent  avec  aisance. 
Et  elle  est  si  simple  que  Je  ne  prendrai  point  la  peine,  dans 
les  pages  qui  suivent,  d'aborder  la  question  de  «  l'irratio- 
nalité n.  Tout  le  mal  que  se  sont  donné  les  métriciens  pour 
expliquer  le  mélange  et  le  contact  de  certains  pieds  dispa- 
rates, se  réduit,  pour  un  élève  de  solfège,  à  l'exécution  de 
mesures  telles  que  : 


_4-  —4—      — 4  — 


—  Sg^  — .  -. 


[«1 


Il  ne  yagit  là  que  d'appliquer  la  division  binaire  à  un 
temps  de  mesure  normalement  ternaire  :  c'est  une  opération 
facile.  Et  l'on  peut  affirmer  que  la  pratique  musicale  four- 
nit directement,  sans  le  moindre  effort,  la  clef  de  plusieurs 
problêmes  sur  la  solution  desquels  les  philologues  n'ont  pu 
parvenir  à  s'entendre. 

Je  ne  crois  pas  à  Vusage  du  dactyle  cyclique,  dans  l'An- 
tiquité. Je  n'en  ai  point  parlé.  (Les  théories  de  J.  Beck  sur 
le  dactyle  ternaire  au  Moyen  Age  évoquent  des  dactyles  cy- 
cliques, en  bas  latin.)  Quant  aux  vrais  logaèdes,  ils  ne 
jouent  qu'un  rôle  accessoire  dans  les  strophes  lyriques,  et 
je  n'ai  pas  cru  devoir  les  mentionner.  Ils  ne  sont  que  des 
métrés  hétérogènes  où  l'équivalence  de  quatre  temps  premiers 
{dactyles)  à  trois  (trochées,  iambes)  s'obtiendrait  aussi  faci" 
lement  que  plus  haut.  On  a,  par  exemple,  pour  les  dimètres 
et  lès  trimé  Ires  logaédiques,  les  types  suivants  [transcrits  en 
n'empruntant  à  la  notation  rythmique  du  chapitre  V  que 
l'interruption  de  la  portée,  pour  séparer  les  mètres]  : 


,.  —'i—  ^  tir 


[2] 

Les  logaèdes  sont  mètres  à  divisions  ternaires  :  la  partie 
dactylique  est  la  substitution  provisoire  de  «  deux  »  à  «  trois  » 
et  ne  doit  pas  être  considérée  comme  un  tjÂ  initial.  Voici 
des  trimètres  qui  en  font  foi  : 

Affirmation  du  trochée  en  tête  de  la  série  dactylique  : 

—  4—        —4—      -4  — 


Ktf-Ttt  hk  Tax-o-vie  -  vniiâ-Xc-oi  {leAc  -  av.nôBav 
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Affirmation  de  l'iambe  : 


.  ^i-Aui-TC-pa  ap  -  nyàpa  Ii-rc-Kk    ^*Tv-vii. 

àlêparHepiiestiiai. 

w 

Ces  deux  derniers  exemples,  que  j'emprunte  à  Masqueray 
(Métrique,  p.  330),  sont,  dans  la  transcription  rythmique 
qui  en  est  donnée  ici,  le  décalque  fidèle  du  schème  métri- 
que de  cet  auteur. 

Faute  d'entrer  dans  le  détail  des  règles  compliquées  de 
la  césure  (coupe),  je  présente  les  soudures  verbales  sous  une 
forme  simplifiée,  frtisle,  afin  qu'elle  puisse  devenir  visible 
pour  des  lecteurs  non  hellénistes. 

Les  textes  ont  été  cités  d'après  la  V<  édition  de  G.  Din- 
dorf  :  Poetarum  scenicorum  Graecorum...  fabulae 
(Lipsiae,  MDCCCLXVIII),  d'après  les  Pindarl  Carmina  de 
Christ  et  les  Poetae  lyrici  Graeci  de  Th.  Bergk.  J'ai  suivi 
pour  les  hymnes  de  Delphes  le  texte  de  IL  Weil  et  Th.  Rei- 
nach  et  j'y  ai  respecté  les  particularités  orthographiques  de 
l'inscription.  Toutefois  je  n'ai  écrit  que  les  dédoublements 
et  non  les  redoublements  des  voyelles  et  des  diphtongues. 
Lorsque  j'ai  dû,  dans  l'établissement  des  schèmes  strophi- 
ques,  adopter  une  variante,  je  rai  signalée.  Partout  ailleurs 
te  texte  exprimé  ou  sous-entendu  est  conforme  aux  versions 
des  auteurs  plus  haut  désignés. 

J'ai  placé  sous  la  portée  les  soudures  verbales  en  signa- 
lant par  un  trait  horizontal  les  syllabes  de  liaison,  —  même 
dans  les  dimètres,  où  les  soudures  sont  facultatives  et  font 
le  plus  souvent  défaut. 

Il  y  avait  une  difficulté  à  résoudre  dans  la  superposition 
verticale  de  la  notation  antique,  de  la  notation  moderne, 
de  la  notation  métrique  et  du  texte  grec.  Il  fallait  que 
chaque  signe  de  chaque  tranche  verticale  correspondit  en 
durée,  aussi  exactement  que  possible,  à  tous  les  autres.  Pour 
que  la  syllabe  du  texte  s'assortit  visiblement  aux  autres 
durées,  il  était  indispensable  de  prendre  parti,  dans  le  sec- 
tionnement syllabique  des  mots,  pour  une  graphie  uniforme. 
En  voici  les  conventions.  Elles  ne  relèvent  ni  de  l'étymokh 
gie,  ni  de  la  morphologie.  Je  n'ai  respecté  ni  les  radicaux 
ni  les  terminaisons;  je  me  suis  rapproché  le  plus  possible 
de  la  prononciation  prosodique. 

En  principe,  une  voyelle  brève  est  toujours  séparée  de  la 
consonne  qui  suit  :  irpo-xot-Té-Xa-6ov;  mais  si  la  syllabe  de- 
vient longue  par  position,  je  dissocie  les  consonnes  et  j'ap- 
puie la  première  contre  la  voyelle  de  la  syllabe  allongée  : 
l-oir-Xo-xi-jiwv,  Jy-6oo-ffa,  ^ô{i-6oç.  Lorsqu'une  consonne 
lettre-double  allonge  la  syllabe  précédente,  j'adjoins  la 
lettre  double  à  la  voyelle  de  cette  syllabe  :  Td^-<ov,  i^-i-ot- 
i9-8(i>v.  Après  les  longues  r^et  tii  ou  les  diphthongues,  j'ap- 
puie la  consonne  sur  la  voyelle  qui  suit  :  |ati-tt)p,  xXti-v^v, 
(t>oi-Ps;  mais  j'applique  aux  voyelles  a,  i,  u,  qui  peuvent 
être  longues  ou  brèves  par  nature,  un  traitement  spécial, 
contradictoire  du  précédent.  Pour  signaler  leur  longueur, 
non  apparente,  je  leur  adjoins  la  consonne  suivante  et  j'é- 
cris :  itTOv-oîç,  df-itaff-av,  Tcpo-xa-^arf-i-xt ,  45-o-fiiV,  pî6- 
pi8-t,  vix-T,v,  AoET-w,  /pua-dç.  Les  mots^  se  ti*ouvent  ainsi 
tronçonnés  en  fort  vilains  petits  morceaux,  et  le  regard 
d'un  étymologiste,  s'il  s'égarait  sur  cette  typographie,  se- 
rait  blessé  cruellement.  Mais  il  s'agit  ici  d'avertir  l'oreille 
par  les  yeux  et,  somme  toute,  de  respecter  dans  la  graphie 
plusieurs  de  ses  habitudes  essentielles.  Homère  prononçait  : 
ep  +  si'\-a  +  as-\-  thon. 

En  ce  qui  concerne  la  notation  métrique,  j'ai,  pour  les 
temps  marqués  ('  '''  '"  ),  dû  m'écarter  dans  certains  cas  des 
habitudes  prises  par  les  métriciens.  J'installe  les  temps  mar- 
qués, principaux  ou  secondaires,  à  l'intérieur  des  tripodies 
et  des  tétrapodies,  aux  places  que  ces  accents  prennent  dans 
les  monopodies  et  les  dipodies.  De  sorte  que  toute  tripodie 

équivaut  à  : 

dipodie  +  monopodie 

ou  à 

monopodie  +  dipodie; 


toute  iétrapodie  à 


dipodie  4*  dipodie. 
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Dans  les  pentapodies  j'installe  de  même  les  temps  mar- 
qués à  la  place  qu'ils  occupent  dans  les  tripodies  et  dipodies 
constituantes  f  car  je  considère  une  pentapodie  comme  la 

somme  : 

tripodie  +  dipodie 

ou 

dipodie  4»  tripodie. 

Dans  les  hexapodies  les  temps  marqués  correspondront 
—  en  s* hiérarchisant  conformément  à  l'organisme  de  la 
mesure  considérée  —  à  ceux  des  parties  constituantes ,  les- 
quelles sont  : 

tétrapodie  +  dipodie 
ou 

dipodie  +  tétrapodie. 

Par  conséquent f  à  condition  de  subordonner  comme  ii  fhul 
les  temps  marqués  les  uns  aux  autres^  la  battue  du  mètre 
(=  mesure)  est  conforme  à  la  décomposition  de  celui-ci 
en  dipodies  ou  tripodies. 

Ces  temps  marqués  des  métriciens  sont  des  hypothèses 
que  je  ne  prétends  ni  confirmer  ni  infirmer.  Je  les  emploie 
en  leur  attachant  le  sens'que  voici  : 

iP  Lorsque  dans  un  mètre  il  n'y  a  qu'un  temps  marqué  ('  ) 
l'accent  indique  que  le  pied  qu'il  affecte  est  celui  du  Posé. 

2®  Lorsqu'il  y  a  deux  temps  marqués  (")  ('  ),  l'accent  dou- 
ble spécifie  le  pied  du  Posé,  l'accent  simple  celui  du  Levé. 

3«>  Lorsqu'il  y  a  trois  temps  marqués  dans  un  mètre  C^  (") 
('  ),  l'accent  triple  spécifie  le  pied  du  Posé,  l'accent  double 
celui  du  Levé;  l'accent  simple  marque  une  division  (décom- 
position) du  Posé. 

J'établis  la  hiérarchie  des  temps  marqués  d'après  les  ob- 
servations suivantes  : 

I.  —  Les  pieds  purs,  dans  les  dipodies,  marquent  la  thé- 
sis  et  reçoivent  l'accent  représentatif  du  temps  marqué  : 


-^  \u»  —  y 


—  *jx 


Cela  est  conforme  aux  habitudes  des  métriciens. 

IL  —  Je  considère  que  la  forme  normale  du  dianapeste  a 
sa  thésis  sur  le  second  pied;  car  l'équivalence  du  dianapeste 
et  du  diiambe  est  évidente  dans  un  grand  nombre  de  cas  : 

JIL  —  La  place  du  substitut  impur,  dans  les  tripodies 
iambiques,  me  paraît  déterminer,  sans  aucun  doute,  dans  In 
forme  normale  de  ces  tripodies,  le  Levé  de  la  mesure.  J'écris  : 

^  J.\j  ^  \j  JL 

de  même  que  : 

la  syncope  étant  ici  d'ailleurs,  par  des  raisons  musicales, 
une  confiivnation  de  l'intensité  terminale.  Et  cette  graphie 
est  conforme  à  la  décomposition  de  la  tripodie,  telle  qu'elle 
a  été  exposée  ci-dessus. 

IV,  —  Les  tétrapodies  dactyliques  et  trochaïques  norma- 
les décomposables  en  dipodies,  telles  que  : 

JLvj  —  u-^v-»  —  u 

ont  pour  inverses  les  tétrapodies  anapestiques  et  iambi- 
ques normales  : 

\j  \j  — v-;u-^uw— v-'W  — 

yj  —  \j  J.  yj  —  \^  ^ 

J'estime  que  dans  ces  agrégats  chaque  dipodie  joue  le 
rôle  d'un  pied  simple  et  que  la  battue  de  l'ensemble  est  ana- 
logue à  celle  de  la  dipodie  constitutive  type. 

V.  —  Les  pentapodies  iambiques  me  paraissent,  d'après 
la  place  des  substituts  être,  normalement,  la  juxtaposition 
d'un  diiambe  et  d'une  tripodie.  J'écris  donc  : 

^  —  \J  S-Kj  -^yj  \ — 

et  j'étends  cette  graphie  aux  formes  pures  : 

u  —  u-^u-^w  —  v  — 

puisque  la  place  des  substituts  spécifie  les  régions  faibles  du 
mètre. 

VL  —  Là  où  les  substituts  font  défaut,  il  m'est  impossi- 
ble de  prendre  parti  et  j'opte  pour  les  formes  normales  de 


chaque  mètre.  Je  considère  comme  normales,  dans  les  for- 
mes rythmiques  descendantes,  celles  dans  lesquelles  la  thé- 
sis  est  initiale;  —  dans  les  formes  rythmiques  ascendantes, 
celles  dans  lesquelles  la  thésis  est  terminale. 

VIL  —  En  l'absence  de  contre-indication,  j'ai  supposé 
les  péons  thétîques.  Pour  les  dochmiaques,  j'ai  adopté  di- 
verses graphies  des  temps  marqués  :  le  lecteur  pourra  s'ex- 
pliquer —  U  pourra  aussi  contrôler  —  les  raisons  de  ces 
variantes. 

N.  B.  —  Dans  les  rythmes  ascendants  {^^-^\  \j -i-) 
les  temps  marqués  ou  accents  métriques  retardent  partout 
sur  les  gestes  indicateurs  des  deux  régions  de  la  mesure 
(Posé,  Levé).  La  coïncidence  entre  l'abaissement,  le  relève- 
ment de  la  main  (ou  du  pied)  et  les  temps  marqués  des  mé- 
triciens n'a  lieu  que  dans  les  mètres  issus  du  trochée  et  du 
dactyle.  Par  conséquent  la  battue  des  musiciens  et  les  temps 
marqués  de  la  notation  métrique  sont  en  connexion,  m,ais 
ne  présentent  point  partout  des  coïncidences. 

Les  types  métriques  qui  viennent  d'être  énumérés  suffi- 
sent à  indiquer  la  méthode  que  j'ai  appliquée.  Elle  a  pour 
effet  de  rendre  visibh  l'agglutination  des  pieds  entre  eux 
et  de  supposer  une  subcrdination  des  uns  aux  autres. 

Le  tableau  des  mètres  (=  mesures]  dressé  en  partie  dou- 
ble (formes  thétîques,  formes  antithétiques)  à  la  page  479, 
correspond  à  la  différence  xat*  4vTc8£aiv  qu'Aristoxène  (et 
après  lui  Aristide  Quintilien)  établissent  entre  deux  mesures 
semblables,  dont  l'une  commence  par  le  Posé,  l'autre  par  le 
Levé.  Cette  distinction  théorique  est  confirmée  par  le  jeiu 
des  substituts  dans  tes  dipodies.  Etablie  par  Aristoxêne, 
appliquée  par  lui  aux  deux  grandes  catégories  des  mesures, 
elle  n'a  échappé  ni  à  Westphal,  qui  s'en  est  autorisé  pour 
protester  contre  la  barre  de  mesure,  ni  à  Gevaert,  Mais 
Laloy  surtout  (Aristoxène,  p.  305  sqq.)  a  mis  en  lumière 
cette  caractéristique  de  la  métrologie  musicale  des  Anciens. 
Il  restait  à  tirer  de  la  théorie  aHstoxénienne  des  coneé- 
quences  pratiques.  Je  m'y  suis  efforcé,  car  elles  sont  d'im- 
portance; et,  renonçant  définitivement,  dans  la  représen- 
tation des  rythmes  antiques,  à  la  barre  de  mesure,  je  fais 
rigoureuse  application  du  texte  ci-dessous,  que  son  intérêt, 
capital,  m'oblige  à  transcrire  ici  : 

'AvTiOé^ei  8è  [ol  irdâeç]  5ta^ipou9iv  dXX-riXuv  ol  xàv  (ivii> 
)^p<5vov  'Rpà;  TÔv  xdTu>  ivTiKe{(ievov  {y  ovtsç.  *E<n:2i  Se  i^  Siaçopà 

aSt7\  <v  Tocç  ?90ic  H^^f  âvi90V  6ft  {^^^^^  "^^  ^^*^  XP^^V  '^^*''  *^^*^' 
(Aristoxène,  Eléments  rythmiques,  édition  Feussner,  p.ftÂY» 

((  Les  mesures  diffèrent*  les  unes  des  autres  par  antithèse 
lorsque  [toutes  choses  égales  dailleurs]  le  Levé  [cUins  les 
unes]  prend  la  place  que  le  Posé  occupe  [dans  les  autres]. 
Ce  sera  encore  la  même  [espèce  de]  différence  [lorsque'  cette 
interversion  se  produira]  dans  des  mesures  égales  en  lon- 
gueur, mais  oii  [entendez  :  à  l'intérieur  desquelles]  le  Levé 
et  le  Posé  sont  inégaux.  »» 

//  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  le  tableau  [360]  pour  cons- 
tater que  les  mesures  du  Genre  Egal  {f  à  S9  bis)  correspon- 
dent à  la  première  partie  de  la  définition,  et  toutes  les  au- 
tres (Genre  Double,  Genre  Rémiole)  à  la  seconde. 

L'examen  des  strophes  lyriques  m'a  prouvé  que,  dans  la 
pensée  d' Aristoxène,  les  mesures  commençant  par  le  Posé  et 
celles  qui  ont  le  Levé  initial  sont  bien  des  entités  distinctes  : 
le  chavirement  de  la  battue  (%07),  qui  est  interdit  aux  Mo- 
dernes, correspond  à  une  rythmique  dotée  de  ces  deux  espè- 
ces de  mesures.  D'autre  part,  le  jeu  des  substituts  corrobore 
la  distinction  d  Aristoxène  :  on  voit  les  pieds  impurs  occu- 
per l'une  ou  l'autre  région  du  mètre  et  imposer  ainsi  le  dé- 
placement de  l'intensité  à  toutes  les  mesures  «  composées  » 
(au  sens  antique),  oit  ils  figurent.  Le  tableau  [360]  a  donc 
l'avantage  de  metti^e  fin  aux  anomalies  des  mesures  soi-di- 
sant battues  à  contretemps  :  il  explique  comment  une  es-- 
pèce  de  mesure,  quelle  qu'elle  soit,  commençant  par  le  Posé, 
peut  s'adapter  à  une  autre  espèce,  commençant  par  le  Levé. 
Lorsque,  par  exemple,  on  trouvera  des  didactyles  (— v-^/— v>^^ 
noyés  dans  des  dianapestes  (vw— wv^— ),  des  ditrochées 
(—  u  —  wj  dans  des  diiambes  (w  —  u  — ),  U  sera  facile  d'ap- 
pliquer le  principe  aristoxénien  et  de  rythmer  :  (— va^—Oi^) 


1.  Saran,  collaborateur  de  Westphal,  a  bien  inutilement  proposé 
des  corrections  et  additions  à  ce  texte,  qui  est  d'une  parfaite  clarté. 


2.  U  y  a  six  autres  différences  énumérécs  et  expliquées  par  Aris- 
toxène, et  dont  il  est  inutile  de  faire  ici  mention. 
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GRÈCE       m 


rf(— ^y-t-u).  le  jeu  de  cetlt  beucule  rythmique  devient  aiii 
par  le  tableau  [3e0].  Aràtoxène,  en  mentionnant  la  diffé- 
rence de)  mesures  %zt'  IvtiSiviv,  a  dotic  fait  beaucoup  plus 
que  de  spéculer  sur  des  détail»  de  réalisation  rythmique  :  il 
révèle  des  faits  essentiels  au  mécanisme  des  durées  musi- 


cales de  l'art  ketténique,  et  il  me  semble  qu'il  suffise  de 
présenter  les  métrés  suivant  sa  définition,  pour  voir  appa- 
raître sous  leur  vrai  jour  toute  une  catégorie  de  mesures 
antiques,  oblitérées  jusqu'à  présent  par  l'interprétation 
qu'on  en  donnait. 


Lp%  traite,  t^trseorde,  vue  iar  ta  face  postérieure,  cr.  Images 
II,  IV,  XI,  XX,  XXIIl,  XXIX.  La  caîus  luiiore  ait  faile  d'uoe 
carapace  de  torlae  à  Laquelle  sont  Bièea  deui  caraea  de  haut. 
On  distingue  le  ions,  auquel  sont  attachées  les  conloi,  et  les  clie- 
tillis  d'accord,  qui  permellsnt  d'en  rëfjler  la  teuaion.  —  Moimale 
decjrtbnos  (|K]Y),  l'une  des  iles  Cvctades,  au  S.-E.  de  l'Alllq! 
Frappée  vers  300  BV.  J.-C.  A  la  Face  tâle  d'.Vpolli 


acorde,  ïdb  sur  la  face  postérieure.  Deux  boli 
iras.  Les  écalUei  de  la  carapace  k  laquelle  Ils 
■OUI  nies  soni  minullensenienl  traitées  par  le  graieur.  —  Mou- 
nafe  tronrée  II  LiTadia.  en  Béotîe,  portant  le  nom  du  roi  Prualat 
(B.\£IAEQS  nPOrsiOl');  frappée  vers  150  ar.  J.-C.  A  I*  face 
une  tète  d'Hermès  coifTé  du  pélaie.  (C(.  Journal  ialermaaiaal  d'ar- 
inél      ehiole^it  narsitniiiliqie,  Xoaie  IV,  IBOl,  p.  âS.)  —  CMitl  des  Ut- 


LES   HARMONIES   HELLÉNIQUES   DANS   L'ART   VULGAIRE 


(,  [as]  m 


-  GË:vÉBAi.rrÉs 


1.  A  en  juger  par  la  seule  nomenclature  de  ses 
diverses  gammes,  la  musique  grecque  paraît  faite 
d'éléments  disparates  et  avoir  enrôlé  parmi  ses  har- 
monies, avec  une  étrange  lolérance,  les  échelles 
musicales  de  l'Orient  :  dans  l'art  de  Terpandre  et  de 
Phrynique  elle  semble  avoir  Été  plus  accueillante  aux 
Barbares  que  dans  l'art  de  Phidias  ou  dans  celui 
d'Apetle. 

Il  n'en  est  rien.  Tout  ce  que  les  musiciens  grecs  ont 
emprunté  à  l'Asie  a  été  transformé  sitût  qu'assimilé 
par  eux,  et  ce  qu'ils  nous  ont  transmis  sous  l'éti- 
quetle  des  modes  orientaux  ne  peut  guère  nous  ren- 
seigner sur  les  gammes  des  Lydiens  ou  des  Phrygiens. 
Cest  la  gloire  des  Grecs  d'avoir,  avec  une  ardeur 
sans  égale  et  une  rapidité  qui  tient  du  prodige, 
adapté  à  leur  usage  e(  rénové  les  créations  des  autres 
peuples.  L'Asie  et  l'Egypte  ont  été  les  nourrices  de 
l'Bellade;  mais  l'Hellade,  enfant  rebelle,  les  a  bat- 
tues. Et  il  se  trouve  cette  fois,  tant  le  nourrisson 
était  dru  et  en  droit  de  réclamer  contre  les  lisières, 
que  sa  révolte  fut  légitime.  S'il  est  donc  vrai  qu'A- 
pollon soit  venu  des  bords  du  Nil  et  qu'Orphée  ail 
apporté  &  l'Occident  l'art  de  la  Pbrygie,  les  Doriens, 
qui  firent  la  Grèce,  secouèrent  ces  influences  oppo- 
sées, qui  s'eierçaient  sur  eux.  Leur  race  vigoureuse 
a  su,  jusqu'à  la  fin  de  ses  destinées,  tirer  de  ses  pré- 

1.  H.  1.  d<  FatiOe  a  biaa  touIu  me  [ournir  la  cli ronde gig  dei  Ué- 


cepteurs  de  fécondes  leçons,  mais  elle  n'a  point  con- 
senti a  en  subir  le  joug.  Instruite,  elle  s'est  évadée, 
trouvant  dans  son  génie  la  force  de  faire  plier  à  des 
lois  nouvelles  les  traditions  venues  de  loin  et  d'adap- 
ter à  son  goût  toutes  les  musiques  du  dehors. 

La  Grèce  s'est  ainsi  donné  une  musique  propre, 
dont  elle  a  jalousement  maintenu  les  principes  pen- 
dant cinq  ou  six  siècles,  et  qu'elle  a  léguée,  par  l'In- 
termédiaire des  Romains,  aux  artistes  médiévaux. 

2.  Pour  assurer  à  leur  doctrine  à  la  fois  fixité  et 
durée,  les  maîtres  de  l'art  prirent  pour  base  de  leur 
enseignement  la  seule  formule  sonore  à  laquelle  ils 
assignaient  une  origine  vraiment  nationale;  et  à  ce 
Mode  Dorien  qui  fut  pour  eux  l'équivalent  de  notre 
gamme  majeure,  ils  attribuèrent  la  prééminence.  La 
notation  fut  créée  pour  lui  et  par  rapport  à  lui.  Type 
de  la  succession  mélodique,  il  servit  de  démonstra- 
tion fondamentale  dans  l'établissement  des  principes 
généraux.  Toute  théorie  des  sons,  des  intervalles,  des 
modes,  des  fons,  des  nuances,  eut  pour  application  pre- 
mière cette  gamme  <t  indigËne  »  dont  les  autres  n'é- 
taient que  les  satellites.  Bien  que  les  philosophes- 
musiciens,  dans  leurs  spéculations,  et  les  musiciens  de 
métier,  dans  la  pratique,  s'entendissent  assez  mal, 
leur  accord  se  faisait  sur  le  nom  et  la  dignité  du 
mode  dorien.  El  comme  les  discussions  qui  les  sépa- 
raient ne  touchaient  pas  au  fond  des  choses,  cet 
accord  subsista. 

Il  arriva  d'ailleurs  que,  dès  le  vi*  siècle,  les  philo- 
sophes-musiciens établirent  avec  une  admirable 
clairvoyance  une  physique  des  sons  qui  reste,  dans 
ses  grandes  lignes,  inattaquable.  Ils  trouvèrent  le 
u  diatonique  »,  ou,  ce  qui  est  plus  exact,  ils  surent 
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le  mesurer  et  l'expliquer.  Car  le  diatonique  vulgaire 
était  déjà  vieux,  et  les  hommes,  depuis  loDgtemps, 
—  comme  M.  Jourdain  Bl  de  la  prose,  —  en  usaient 
sans  le  savoir.  Les  philosophes  rendirent  h  cette 
échelle,  assise  sur  les  consonances  primordiales,  l'of- 
fice de  la  déclarer  sainte.  Et  de  fait  le  peuple  s'y  tint, 
laissant  aux  professionnels  de  l'art  le  goût  des  raf- 
finements  et  des  subtilités,  et  le  droit  de  toucher  à 
l'idole. 

Ce  qu'on  peut  appeler  le  diatonique  vulgaire  est 
une  échelle  musicale  dont  les  degrés  procèdent  par 
tons  et  demi-tons.  Prenons  pour  point  de  départ  le 
fa,  pour  la  raison  qu'il  marque  la  limite  grave  de  la 
ïoix  d'homme,  et  à  partir  de  ce  son  établissons  avec 
la  quinte',  qui  est  l'étalon  normal  et  instinctif,  la 
série  sonore  de  7  termes  *  ; 


immédiatement  transformable  en  v 
que  continue  : 


18] 

qui,  renaissant  d'octave  en  octave,  fournira  le  clavier 
des  touches  blanches. 

Dans  une  pareille  série,  que  nous  pouvons  limiter 
à  deux  octaves,  —  dimensions  d'une  voix  humaine 
très  étendue,  —  les  musiciens  des  temps  modernes 
ont  élu  B  octave-type  »  celle  que  limitent  les  ut  : 


Les  phénomènes  sonores  qui  leur  ont  persuadé  ce 
choix  sont  assurément  d'importance,  et  le  principal 
d'entre  eux,  le  phénomène  de  la  Résonance^  supé- 
rieure [son  fondamental;  harmoniques],  tend  en 
effet  à  engendrer  la  gamme  majeure  ut  ré  mi  fa  sol 
la  si  ut.  Toutefois  on  peut  concevoir  un  art  où  le 
fait  acoustique  de  la  résonance,  moins  amplement 
perçu  que  par  les  Modernes,  soit  aussi  un  ordon- 
nateur moins  absolu  des  sons.  C'est  le  cas  de  l'Art 
Hellénique.  Entre  les  7  séries  possibles  d'octaves  : 


^^ 


I»] 

ce  n'est  pas  de  l'oclave  d'ui  qu'il  a  fait  choix,  mais 
de  l'octaïe  de  mi. 

Sans  entrer  dès  maintenant  dans  toutes  les  raisons 
de  cette  préférence,  nous  pouvons  remarquer  que  si 


les  Modernes  ont  pris  pour  base  normale  de  leur  lan- 
gage sonore  une  octave  divisible  en  deux  tétracordes 
ayant  chacun  le  4/2  ton  i  l'aigu,  les  Grecs  ont  donné 
la  prééminence  à  la  gamme  qui  place,  dans  chacun 
des  létracordes,  le  4/S  ton  au  grave.  De  sorte  que  si 
l'on  superpose  les  deux  systèmes,  en  inversant  leurs 
directions,  on  obtient,  k  ces  directions  près,  deui 


gammes  semblables  : 


présentant  ce  caractère  commun  qu'elles  ont  cbacauï 
deux  Sensibles,  et  cette  différence  essentielle  que  si 
dans  l'art  moderne  les  sensibles  ont  une  allure  as- 
cendante, dans  la  musique  grecque  elles  tendent  au 
f;rave.  On  reviendra  plus  loin  sur  ces  analogies  et 
sur  ces  divergences  (III)  (112). 


Lyre  fruste,  portée  par  Apollon.  —  Monnaie  de  Tarenle,  frap- 
pée v^ri  lu  Sn  du  vi*  ilècle  aiacl  notre  iit.  Inscription  i  n- 
boun:  TAPAL.  —  CatntI  du  Medaillit. 

3.  Voici  comment,  dans  la  pratique,  la  gamme  de 
mi  fut  constituée.  Supposons  une  lyre  &  huit  cordes 
dont  l'accord  puisse  être  réglé  par  un  mécanisme 
simple,  et  fixons  au  lot  la  quatrième  corde  de  l'ins- 
trument à  partir  du  grave.  Prenons  successivemeol 
sa  quinte  mi,  aiguC;  l'oclave  grave  mit  de  cette 
quinte^  Nous  obtenons  ainsi  les  cordes  compréhen- 
sives  de  l'octave  mîi-mi,. 

Retournons  ail  la^.  Prenons  sa  quarte  supérieure 
ré,  ;  de  là,  par  quinte  descendante,  réglons  le  soU  ;  de 
ce  soti  montons  h  l'ut,,  el  de  celui-ci  descendons  au 
fai-  Nous  aurons,  en  parlant  du  la  et  par  une  s^rie 
de  consonances  qui  sont  des  quintes  ou  des  équivalen- 
ces de  la  quinte,  «  accordé  »  notre  lyre  à  la  manière 
des  Anciens  : 


Les  chiffres  et  les  flèches  indiquent  clairement  I  o- 
pération.  Le  résultat  est  ta  gamme  ou  kode  deHI: 
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Pour  la  construire,  les  Anciens  procédaient  comme 
nosluLhiers  :  tont  instrumentiste,  au  temps  d'Eschjle 
ou  au  nâtre,  pour  accorder  cet  instrument,  aura  re- 
cours au  moyen  immuable,  universet,  &  l'étalon  par 
excellence,  la  Quinte,  que  la  nature  semble  avoir 
créée  pour  être,  dans  l'art  de  tous  les  temps  et  de 
tous  tes  pays,  l'ordonnatrice  des  sons  musicaux. 

A  ce  Uit  central  les  Grecs  attribuaient  un  rAle  si 
impartant  qu'ils  le  dénommèrent  la  hèse,  la  corde 
du  milieu,  exprimant  par  là  non  seulement  sa  posi- 
tion (thélique),  mais  sa  fonction  (dynamique).  La  Utt 
est  pour  eux  l'ombilic  du  système  sonore.  «  Pour- 
quoi, se  demande  Arislote  {problème  XXXVI).  lors- 
que la  Hèse  est  dérangée  de  son  accord,  les  autres 
cordes,  elles  aussi,  sonnent-elles  faux,  sinon  parce 
que,  pour  toutes  les  cordes,  la  teusion  est  réglée  par 
la  tièse'i  » 

A  la  mèse  se  rattachent  étroitement  les  deux  mi, 
«  compréhensifs  »  de  l'octave,  et  le  jî.  Ces  quatre  sons 
constituent  l'ossature  tlxe,  essentielle,  de  l'échelle  mu- 
sicale, et,  suivant  la  belle  eipression  d'Ariatote,  h  le 
Corps  de  l'Harmonie*  ».  Non  pas  que  les  au  très  degrés 
de  l'échelle  soient  moins  intimement  reliés  au  la  par 
consonances.  Hais  on  verra  bientAI  que,  à  la  dilTé- 
rence  de  notre  gamme,  les  échelles  grecques  tolé- 
raient  des  tlottements  dans  le  réglage  des  sons  autres 
que  mi,  ta,  si,  mi. 


lorsque  le  diatonique  naturel  n'était  point  pratiqué. 
Or,  même  dans  ce  cas,  c'est-à-dire  lorsque  les  Grecs 
faisaient  subir  à  leurs  gammes  les  plus  étranges  dé- 
formations, ils  décrétaient  immuable  le  Corps  de 
l'Harmonie  et  le  constituaient  gardien  des  consonances 
fondamentales. 

Une  coïncidence  existe  entre  cette  ossature  du  hodi 
DB  Kl  antique  et  les  notes  tonales  de  notre  Majeur 
Moderne;  et,  fait  remarquable,  les  degrés  armés 
de#  dans  notre  gamme  de  mi  majeur  [=  gamme  i'ul 
majeur]  sont  précisément  ceux  qui  pouvaient,  chez  les 
Hellènes,  lorsque  te  Diatonique  naturel  était  rejeté 
comme  irop  naturel,  prendre  diverses  intonations  : 


[13] 

D'ailleurs,  dans  cette  gamme  moderne  comme  dans 
le  mode  antique,  le  !•',  le  IV*,  le  V«  et  le  VIU»  degrés 
limitent  deux  à  deux  tes  létnicordes. 

On  n'insistera  pas  ici  sur  ces  coïncidences,  qui  ne 
sont  pas  fortuites,  qui  impliquent  des  lois  supérieures, 
antérieures  à  tout  système  musical,  et  qui  sont  rela- 
tées seulement  pour  que  le  lecteur  y  trouve  une  mné- 
motechnie  provisoire. 


1.  Voir  le  . 


racqua  [Itcvm  da  Eluda  Grecqua,  liai)  I 
t-d*nDi,  iDDOnca  qu'il  aipoun  prvctui  inam 
uil«.  La  Hn-t-aUe  nu  tau  IrapaiDti? 


«i«lu(li!9iarlii>iiulqiie 
ont  pranantlr  l'opioUia 
entuDi  lolallon  oiiifil- 


Ljre  tniBte,  psDluorde,  rue  sur  lafice  poatérlcare.  EiicuUoD 
ïiiet  Tantalstile  :  aipecl  sta^ulicr  dea  cornes.  Lei  TsguCB  bande- 
roles qui  pendent  k  droile  et  à  gancbe  sont  saui  doute  un  ktt- 
irier,  dont  les  cUbarlsIeB  plui  loin  leront  comprendre  l'usage,  et 
le  cordonnet  du  pitclre,  —  Intaille  de  l'époque  gréco-roiDalue.  — 
CaiÎKl  éei  UeiaUla. 

1.  Le  «diatonique  vulgaire»,  celui  que  Pythagore  et 
ses  disciples  mensurérent,  resta,  pendant  toute  l'An- 
liquité,  le  seul  régime  musical  d'une  majorité.  Et  il 
ne  faut  pas  croire  que  cette  majorité  se  recrul&t  seu- 
lement dans  la  foule  illettrée,  Platon  semble  ne  pas 
avoir  admis  d'autre  échelle  que  celle  qui  procède 
par  tons  et  demi-tons.  Il  faut  poser  en  fait,  au  début 
de  cette  étude,  qu'il  y  eut  en  Grèce  deux  arts  musi- 
caux parallèles,  celui  du  h  vulgaire  »  —  sans  que 
le  mot  soit  ici  péjoratif,  car  il  implique  simplement 
l'ignorance  des  subtilités  et  des  artiQces  chers  aux 
professionnels  —  et  celui  des  musiciens  de  métier 
ou  des  dilettanti  très  renseignés.  Or  celui-là  précéda 
celui-ci  et  ne  cessa  point  de  lui  coexister.  Repre- 
nons donc  la  formule  modale  qui  en  fut,  pourPytba- 
gore,  Platon  et  pour  la  foule,  l'invariable  et  sacré 
principe,  en  l'allongeant,  au  grave,  d'une  quinte;  à 
l'aigu,  d'une  quarte.  11  en  résultera  le  diagramme 
suivant  : 


["1 
série  diatonique  d'une  longueur  de  deux  octaves, 
qui  correspond,  h  une  tierce  près,  à  l'étendue  géné- 
rale des  voix  d'hommes  diverses,  mises  bout  à  bout. 
C'est,  en  effet,  sur  les  dimensions  totales  de  la  voix 
masculine  que  l'échelle  type  des  Grecs  a  été  établie, 
non  seulement  pour  tes  voix,  mais  pour  les  instru- 
ments. On  ne  s'explique  certaines  particularités  de 
la  notation  et  de  la  théorie  que  si  l'on  a  présent  & 
l'esprit  ce  diagramme  essentiel.  Il  faut,  pour  qu'il 
coïncide  avec  l'étendue  réelle  de  nos  voix  d'hommes 
actuelles,  lui  faire  subir  une  transposition  d'une  tierce 
(mineure)  environ,  au  grave.  Car,  dans  les  interpré- 
tations admises  Jusqu'ici',  le  diapason  des  Anciens 
est  d'un  ton  et  demi  plus  bas  que  le  nOtre;  et  il  ne 
faut  jamais  l'oublier,  lorsque  l'on  opère  une  trans- 
cription se méio graphique,  d'après.le  système  de  Bet- 
lermann-Cevaert. 

5.  Ce  diagramme  [14]  était,  dés  le  milieu  du  vu*  siè- 
cle, exprimé  par  la  notation  suivante'  : 

Crai  qui  qsd>  paraiiisnl  droilei.  K.  Oreirprclnad  qu'il  répoqaeoO  U 
BOUUan  fut  cadlHie  par  lu  HungaLclaDi,  dliolples  da  Pulimoaita, 


StivUt  Grteqntt,  lona  I 


IraDJpoiilloB.  \Rnue  du 


I  hy  Ch.  Delagravt,  1H13- 
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empruntée  à  nn  alphabet  archaïque  (?).  Il  importe  de 
retenir  immédiatement  la  Ûguration  de  la  mèse,  du 
fttf  et  du  foj,  ces  deux  deruiëres  cordes  délimitant 
l'octave  moyenne  dea  voix  masculines,  au  diapason 
antique  : 


Diapai 


antique  : 


Celte  octave  jouait  un  rAIe  important  dans  la  prati- 
que musicale  des  Anciens. 

Bien  que  chacun  de  ces  caractères  pseudo-alpha- 
béliques  ait  sa  valeur  précise,  sa  hauteur  absolue,  et 
qu'il  soit  possible  de  conjecturer  que,  très  ancienne- 
ment, le  Diatonique  vulgaire  eût  recours  à  leur  seul 


emploi  et  représentât,  par  exemple,  l'octave  de  où 
par  la  série  séméiograpbiqne  : 

c<nKCF/'r 


(17] 

l'histoire  de  la  notation  grecque  ne  permet  poiat  de 
remonter  à  cet  usage  graphique  très  simple.  Dèi  Is 
(In  du  ïii*  siècle,  le  Diatonique  vulgaire  s'exprime  pu 
des  moyens  plus  compliqués  et  qui  correspondeat 
aux  particularités  de  la  théorie,  artiQcielle,  dés  lors 
et  depuis  en  honneur.  Il  ne  conserve  que  S  de  cei 
signes  et  remplace  le  second,  dans  chaque  tétra- 
corde  (en  montant)  par  un  étrange  substitut*,  sar 
la  nature  duquel  la  suite  de  ce  traité  fixera  le  lec- 
teur : 

c  <  ^K  c  F  iTr 

[181 

L'étude  de  la  notation  est  capitale,  dans  rhbloîre 
de  ta  musique  grecque.  «  Beaucoup  de  bizarreries 
de  la  dectrine  harmonique  ont  leur  unique  source 
dans  les  signes  musicaux  et  ne  trouvent  qu'en  eui 

leur  explication*.  » 


Lyre  froale,  beucorde.  ' 


Ici  Siéei  a 


>"f  I 


,  loil  que  lei  cordea  ne  *oi 
lieviUei.  mail  qu'elles  l'ea 
>  dei  BUlrei  par  dee  renflein 


.  point     Décnon  radoolable  jadia,  1 


la  tr&Tcrae,  qui  malnlienneni  l'ccarLeiaeai  eaire  eues,  lm  dihlu 
gauche  de  la  Sirtne  eit  active  et  puct  le»  cordes  ;  I&  malo  droite 
tient  le  pJecfre,  doal  le  cordounet  Forme  boucle  tombaute.  Le  mu- 
■ideneit  ici  une  Slrtne  funéraire.  Elle  e<t  debout  sur  un  tombeau 
et  ellB  mAle  «  Is  douceur  de  boq  cbanl  aui  plalntei  du  tbrène  u. 

6.  Considéré  par  les  Modernes,  ce  diagramme  [14] 
et  [13]  se  diviserait  en  deux  octaves.  Pour  les  Anciens 
il  n'en  était  pas  ainsi,  et  l'échelle  musicale  était  frag- 
mentée d'une  autre  manière.  Ils  légiféraient  que  tout 
intervalle,  à  partir  de  la  tierce  mineure,  peut  deve- 
nir un  n  aystëme  »  dans  lequel  le  demi-ton  se  dé- 
place; et  que  le  système  fondamental,  générateur 
de  toute  échelle,  était  la  Quarte  consonante.  Ils  légi- 
féraient aussi  que  parmi  les  trois  formes  de  la  quarte, 
spécifiées  par  la  place  du  demi- ton,  la  quarte  par 


i  SI  rêne  ett  devenue  compsUaiante  aui 

ralre  te  mort  de  aoD  élercGl  ennui.  En 
parent  ou  ami  du  défaut,  qnl 


face  de  celle-ci  ae  tient  ui 

rend  itilte  au  tombeau.  (Voj.  U>i.  CoUignon 

rct  àmi  l'an  grec,  p.  80-81.)  —  Vaie  en  forme  de  lécjlbe'.àlond 

blanc,  de  la  premltre  mollit  du  ¥■  glècle  bt.  J.-C-,  publié  par 

Collignon,  IV.  cii.  —  Brilitk  Mutai;  cataJogae  de  Vallen,  ni. 


Il  semble  que  l'explication  de  ce  choix  soit  la  soi- 
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yanle  :  les  mélopées  helléniques,  dans  leurs  formules 
conclusiTes,  manifestement  c<  descendent  ».  De  là  une 
manière  traditionnelle  et,  à  la  longue,  impérieuse, 
de  situer  la  sensible  au  grave,  puisque  le  son  le  plus 
bas  exerçait,  apparemment,  une  attraction  sur  son 
Yoisin.  Nous  verrons  plus  loin  que  cette  attraction 
étendait  ses  efîeis  jusqu'au  voisin  du  voisin  et  qu*il  se 
produisait,  à  Tintérieur  de  chaque  tétracorde,  un 
resserrement  des  deux  sons  médians  contre  le  son 
de  base  : 


[20] 

A  de  telles  habitudes  correspond  normalement  la 
forme  diatonique  où  le  demi-ton,  dans  chaque  tétra- 
corde, est  à  la  troisième  place,  à  partir  de  Taigu. 

Quant  à  l'importance  de  la  quarte,  il  faut  croire 
que  cet  intervalle  limita  retendue  des  mélopées  pri- 
mitives. Les  discussions  physico -philosophiques  des 
Pythagoriciens  expliquèrent  après  coup  Torganisme 
du  tétracorde  et  le  confirmèrent  dans  ses  dignités. 

L'orientation  de  Téchelle  vers  le  grave  est  donc,  dans 
la  musique  grecque,  constitutive.  Dorénavant,  et  pour 
nous  conformer  à  l'usage  des  théoriciens  de  TAnti- 
qnité,  nous  présenterons  les  diagrammes  systémati- 
ques sous  la  forme  descendante  ;  et,  pour  faciliter  la 
lecture,  ils  seront  transposés  en  clef  de  sol  :  les  lignes 
supplémentaires  se  trouveront  ainsi  supprimées. 

7.  De  ce  que  la  quarte  est  théoriquement  le  système 
générateur,  il  résulte  que  Téchelie  générale  doit  se 
résoudre  k  n'avoir  plus  toute  l'étendue  indiquée  plus 
haut  : 


grave  d'un  tétracorde  conjoint.  L'ajoutée  ne  fut  que  le 
pendant  symétrique  du  son  le  plus  aigu  par  rapport 
au  la  central,  qui  devint,  grâce  à  elle,  le  véritable 
centre,  le  milieu  ou  Mèse'  du  système  : 


g  Oclgves. 
cpasaoBi  iDOûcmA 

[21] 

Le  la  d'en  bas,  qiii  complète  l'octave  grave,  est,  au  sens 
antique,  supplémentaire.  Admis  à  figurer  au  tableau, 
par  symétrie,  il.s'appelle  la  «c  note  ajoutée  »  (proslam- 
banomène)  pour  bien  marquer  qu'il  est  en  dehors  des 
télraeordes  vénérés. 
Le  vrai  diagramme  est  celui-ci  : 


qui  est  fait  de  deux  systèmes  de  tétracordes  conjoints* 
deux  à  deux,  séparés  par  un  «  ton  disjonctif  »  (si-la). 

L'octave  mi-Mi  occupe  donc  le  centre  absolu  de 
cette  échelle  générale.  Elle  est  à  cheval  sur  la  Dis- 
jonction; fait  important,  car  il  aura  pour  résultat 
d'engendrer  à  cette  place  même  un  mécanisme  mo- 
dulant qui  sera  décrit  plus  loin  (10). 

Le  précédent  exposé  permet  d'ébaucher  l'histoire 
de  ce  système  général.  L'origine  en  est  l'octave  mi-Mi 
considérée  beaucoup  moins  comme  une  octave  que 
comme  la  juxtaposition  des  deux  tétracordes  sem- 
blables :  [mi,  ré,  ut-si]  et  [la,  sol,  fa-mi].  L'extension 
de  cette  octave  se  fit  par  l'adjonction  à  l'aigu  et  au 

1.  Deui  tétracordes  sont  dits  conjoint»  lorsque  le  son  le  plus  aigu 
de  l'un  sert  de  »oa  (^ravo  à  Tautre.  Séparés  par  un  ton,  Ui  sont  (fis- 
joint». 


H 


[23] 


Il  ne  [faut  pas  o*^blier  que  la  hauteur  vraie  de  la 


Mèse  est  :  ^E 


ou,  au  diapason  moderne,  à  peu 


[24] 


près  :  ^^ 


[25) 

8.  Ainsi  l'octave  n'est  point  le  système  généra- 
teur de  l'échelle  musicale  grecque.  Les  tétracordes  ne 
s'associent  pas  deux  à  deux  pour  former  une  octave, 
mais  quatre  à  quatre  pour  en  former  deux,  moins 
un  ton. 

Pendant  longtemps  cette  étendue  sonore  de  14  de- 
grés fut  suffisante  pour  tous  les  besoins  musicaux. 
Lorsqu'il  lui  arriva  d'être  dépassée,  les  procédés  de 
notation  et  de  nomenclature  employés  pour  expri- 
mer les  sons  débordants  confirmèrent  la  doctrine 
primitive.  On  va  le  voir. 

Tandis  que  pour  nous  les  «  phénomènes  musi- 
caux »  renaissent  d'octave  en  octave,  semblables  en- 
tre eux,  par  la  juxtaposition  des  octaves  (A,  A,  A...), 
bout  à  bout, 

h 


n=^: 


TtiO' 


[m 


chez  les  Grecs  la  série  sonore,  dont  les  éléments  sont 
indissolublement  liés  entre  eux,  est  singulièrement 
plus  longue  et  plus  compliquée  [15].  Elle  renaît  (s, 
a,  a ...)  de  double  en  double  octave  : 


[87] 

et  elle  n*est  compréhensible,  à  rencontre  de  la  nôtre, 
où  la  division  tétracordale  est  tout  à  fait  secondaire, 
que  si  on  la  résout  en  une  double  paire  de  tétra- 
cordes associés. 

On  ne  devra  pas  s'étonner  que  dans  la  série  hel- 
lénique (a)  les  mêmes  noms  ne  puissent  s'appliquer 
à  des  sons  séparés  par  une  distance  d'octave.  Cette 
distance»  qui  est  pour  nous  un  repère  essentiel,  ne 
constitue  point  pour  les  Grecs  un  jalonnement  uni- 
forme. Leur  diagramme  sonore  a  une  longueur  de 
14  degrés  diatoniques  :  c'est  dire  que  14  noms  diffé- 
rents leur  sont  attribués. 

La  MÈSB  sert  de  point  d'origine  à  la  nomenclature. 
Elle  est  la  moyenne  par  essence.  Le  tétracorde  auquel 


2.  Mt8B,  corde  moyenne  =  corde  du 
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elle  appartient  prend  le  nom  de  T.  ses  hotenhes. 
Celui-ci  a  pour  conjoint,  au  graïe,  le  T.  des  gbaves. 
Au-dessus  de  la  DisjonctioD  se  trouve  le  T.  des  dis- 
jointes, lequel  a  pour  conjoint,  eu  haut,  le  T.  des 
KiTBR  BOLEES  OU  des  SDR  AIGUËS  ; 


Lyre  rraate,  bepWeorde,  tonrnie 
Ie>  Imagea  VIII  et  IX,  knologaei,!! 
Ici  l'on  Toit  trè>  nellemcnt  le  coriitr,  auquel 
le  thiraltl  qui  les  lODlËve  et  le  pittire,  allacl: 
par  un  cordonoel  d«  laine  ronge,  et  qai  leni 
lalel.  Une  banppetle  de  laine  orne  le  plecli 
coTd,  ici  plutôt  des  rntea*j.  ae  toM  pu  es 


8  accroché  au  chè- 


re ég^  k  celai 


dei  cordei;  liniple  liucltcf  lance  tans  donle.  —Amphore  iifign- 
ret  rouges,  de  la  première  moitié  du  vi  sècle  avant  J.-C  Le  per- 
sonnage ci-des>ui,  éphèhe  couronné  de  myrte*,  eit  ponnnlii 
par  Eoi  (l'Aarore)  ailée.  Dans  le  champ,  l'Inscription  KAAOi: 
XAAHIIES.  —  Coliecllon  de  LujQes,  Caiiiitl  iti  MUmUIu;  C»la- 
logoe  de  Hidder,  n°  3iî, 


9.  le  centre  de  ce  diagramme  [28]  est  l'octave  de  UI. 
C'est  à  cette  région  que  s'appliquent  les  noms  indi- 
viduels des  sons.  Ils  sont,  comme  les  sons  eux-mêmes, 
répartis  en  deux  groupements  séparés  par  la  disjonc- 
lion  ta-si  : 


Jolnles). 
PARANËTE    {aant-dernUre  des 

disjoinlei). 
TRTTE  {troùitmt  corde  des  dls- 


FARAUËSE;  (ri>ûi*e  de  la  aiit 
parmi  les  disjointes). 

MËSE  (carde  é»  milîet,  principale 
des  moyenne!). 

LICHANOS  (inficalncedes  moyen- 

PAHBYPATE     (su-«r«t«      des 

moyennei). 
HYPATE  {gnte  des  moyennes). 


I,  dans  les  deui  autres  létracor- 


des,  celui  des  SuraiguËs  et  celui  des  Graves,  sont  les 
mSmes,  pour  la  dési);nalion  du  rang,  que  dans  le 
tâtracorde  conjoint.  On  lira  donc  : 

I  (   NËTE  de*  hyperbolées  on  >vr- 

PARANÈTB  de»  byperliolées. 

TRITE  des  hjperboléea. 

N&TK  des  diijointes. 


-HI|     M    HYPATE  des  moyennes. 
LICHANOS  des  graves. 
PAHHYPATE  des  graves. 
■-SI,     f    HYPATB  des  graves. 
[301 

Quant  à  la  corde  ajoulée,  le  lot  (proslambanomène), 
elle  ne  gardait  celte  désignation  que  ai  elle  n'était 
point  dépassée  en  bas  par  des  sons  plus  graves.  Lors- 
que l'étendue  primitive  de  14  sons  fut  insuinsante 
vers  le  grave,  le  la,  fut  considéré  comme  la  nète  des 
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Suraiguës  d'un  nouveau  système  semblable  au  pre- 
mier, et  qui  était  sa  réplique  à  la  double  octave  grave. 
De  môme,  au-dessus  du  la,  on  admit  la  réplique, 
à  la  double  octave  aiguë»  du  tétracorde  des  Graves, 
et  lests  devint  Thypale  des  Graves.  La  figure  31  rend 
dair  ce  mécanisme  singulier  : 


Pour  comprendre  une  mélopée  grecque,  il  est  indis- 
pensable de  lui  appliquer  son  régime  des  IV  tétra- 
cordes,  liés  entre  eux  invariablement  et  qui  donnent, 
chacun  pour  sa  part,  son  caractère  spécial  à  la  région 
mélodique  correspondante. 

L'octave  centrale  mt-Mt,  représentative  du  mode 
dorien,  I*  «  harmonie  »  nationale  par  excellence,  se 
trouve  divisée  en  2  tétracordes  par  la  Disjonction  la- 
st.  Celle-ci  est  un  «  lieu  musical  »  important,  auquel 
s*adapte  un  mécanisme  modulant  très  usité  (10).  Aussi 
peut-on  dire  que  la  Disjonction  est  non  seulement  le 
centre  de  figure  du  diagramme  sonore,  mais  le  pivot 
de  la  modalité  fondamentale. 

Un  tableau  d'ensemble  va  présenter  la  nomencla- 
ture de  ce  diagramme  : 


DISJOINTES: 


HDïEmiES: 


GRAVES  t 


I  [\^ iroslaxnbanomène 


[32] 


On  peut,  pour  la  mnémotechnie,  remarquer  que  de 
part  et  d'autre  de  la  Disjonction  (paramèse  et  mèse) 
deux  groupements  de  3  vocables  (nète,  paranète,  trite, 
à  l'aigu  —  lichanos,  parb3rpate,  h3rpate,  au  grave)  se 
font  pendant.  Il  faut  constater  aussi  que  la  nète  des 
DISJOINTES  est  en  même  temps  la  quatrième  corde  des 
suBAiGUBs,  de  môme  que  l'hypale  des  moyennes  est 
aussi  la  première  corde  des  graves. 

Conservons  ces  désignations;  elles  sont  de  com- 
modes étiquettes.  Mais  il  vaut  mieux  traduire  lichanos 
par  «  indicatrice  »,  et  ce  terme  sera  justifié  par  le 
rôle  que  joue  la  corde  dans  la  détermination  du 
c  genre  »  (i4). 


10.  Il  manque  à  cet  exposé  un  aperçu  essentiel  :  à 
ces  quatre  tétracordes,  en  effet,  ne  se  limite  pas  le  sys- 
tème-type établi  par  les  Grecs  pour  la  coordination 
des  sons.  Tel  qu'il  vient  d'être  décrit,  le  diagramme 
constitue  le  grand  système  parfait.  Il  était  complété 
par  l'adjonction  d'un  5"  tétracorde  intercalaire  et 
s'appelait  alors  système  immuable  ou  s.  non  modulant. 
Il  devenait  apte,  en  dépit  de  son  nom,  et  par  une 
contradiction  apparente,  à  moduler  d'une  quarte,  vers 
l'aigu,  si  le  musicien  voulait  momentanément  aban- 
donner le  ton  initial. 

On  insérait  dans  le  régime  tétracordal  déjà  décrit, 
et  en  prenant  le  la  comme  base,  un  système  de  quarte 
pareil  aux  quatre  autres.  De  là,  apparition  du  st'b,  ca- 
ractéristique de  la  modulation  à  la  sous-dominante. 
Ce  nb  coexiste  à  côté  du  sit;  et  se  trouve  mis  ainsi  à 
la  disposition  du  musicien. 

La  figure  ci-dessous  rend  compte  de  cette  insertion  : 


ointes. 


imj.aj 


'"^'•^fer 


[33] 

Les  noms  attribués  aux  sons,  dans  ce  tétracorde 
intercalaire,  sont  individuellement  les  mêmes  que 
dans  les  tétracordes  plus  aigus  que  la  Disjonction  : 

y  NÈTE  des  coi^olntes. 

PARANÈTE  des  conjointes. 
TRITE  des  conjointes. 
MÈSE. 


[31] 

et  cela  en  dépit  de  l'origine  des  Conjointes,  qui  ne 
sont  après  tout  que  la  transposition  des  Moyennes. 
Vut  et  le  ré,  dans  le  Système  Immuable,  ayant  une 
double  fonction,  suivant  qu'ils  appartiennent  au  té- 
tracorde des  Disjointes  ou  à  celui  des  Conjointes,  ont 
aussi  deux  appellations. 

On  remarquera  enfin  que,  dans  le  cas  où  le  tétra- 
corde des  Conjointes  est  employé,  Toctocorde  mi~Mi 
se  trouve  momentanément  réduit  à  n'être  qu'un  hep- 


y^ouitas 


tac or de 


[35] 


Le  mécanisme  qui  opère  cette  transformation  est 
un  des  témoignages  de  fait  les  plus  probants  en  fa- 
veur de  Tantériorité  de  l'octocorde.  C'est  de  Tocto- 
corde  «  octavié  »  que  l'beptacorde  est  sorti,  et  non 
l'inverse.  Les  mélopées  enfermées  dans  les  limites  de 
sept  sons  diatoniquement  conjoints  paraissent  avoir 
été  nombreuses  ;  mais  il  n'y  a  aucune  raison  de  croire 
qu'elles  soient  primitives.  «  Les  sons  qui  forment  des 
consonances  étant  les  seuls  que  l'oreille  humaine 
puisse  déterminer  avec  précision,  et  que  l'organe  hu- 
main puisse  entonner  spontanément,  c'est  par  un 
enchaînement  de  quintes,  de  quartes  et  d'octaves  que 
tous  les  peuples  ont  découvert,  et  qu'ils  retrouvent 
continuellement  la  série  entière  des  sons  musicaux'.» 


1.  Gevaert,  Problèmei  musicaux  d^Aristote,  p.  177  sqq.  Sar  l'ac- 
cord de  la  lyre  à  7  cordeSi  toj.  iMd.,  p.  182,  184,  186;  cf.  p.  93*4. 


a  appré' 
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les  Grecs  employaienl  --  dans  des  limites 
sévères,  il  est  vrai,  —  la  mo<)ulalioii  k  la 
sous-dominante,  aussi  souvent  que  les 
Modernes  exploitent  la  modulation  h  la 
dominante. 

On  trouve  ainsi,  dans  la  pratique  et  dans 
la  terminologie  des  Anciens,  une  confir- 
mation des  règles  de  prudence  édictées 
par  les  Modernes  pour  l'emploi  de  la  mo- 
dulation à  la  sous-dominante.  Sa  fadeur 
redoutée  nous  la  faîL  souvent  reléguer  à 
la  lin  d'une  pièce.  Là  elle  s'associe  très 
bien  au  ton  principal,  dont  elle  n'est 
plus  que  l'humble  acolj'te.  C'est  ainsi  que 
le  plus  souvent  la  traite  J.-S.  Bach. 

Parce  que  les  Grecs  eux-mêmes  eurent 
la  notion  de  cette  dépendance,  ils  ont 
jugé  la  modulation  passagère  à  la  sous- 
dominante  indigne  du  nom  de«  métabole» 
(=:  modulation),  et  ils  ont  donné  droit  de 
dlé  au  tétracorde  des  Conjointes  dans  un 
système  dit  b  non  modulant  »'.  Les  mê- 
mes causes  qui  rendent  la  sous-dominante 
dangereuse  dans  la  Tonalité  moderne  ont 
décidé  do  son  installation  permanente 
dans  la  modalité  hellénique.  On  trouve 
dans  les  cantilènes  liturgiques  du  Uoyen  Age  la  sur- 
vivance de  cette  pratique  des  Anciens. 

13.  Si  l'on  prend,  en  le  transposant  d'une  octave  à 
l'aigu,  le  diagramme  que  les  Grecs  estimaient  suffi- 
sant à  la  représentation  de  tous  les  sons  utilisables, 
abstraction  faite  de  Yajoutée  au  grave,  et  si  l'on  dé- 
coupe dans  celle  série  diatonique  toutes  les  octaves 
incluses,  on  obtient  les  sept  espèces  suivantes,  toutes 
différentes,  par  suitedu  déplacement  des  1/2  tons  dans 
l'intérienr  de  ces  échelles  partielles  : 


Ljre  rrusle,  b^pticorde,  loarnée  rere  \a.  fuce.  Il 
vaK  ï  jour  (rlasnl  pour  diatlnguer  iepleelre  que  I 
lam&ln  droite,  cl  qui  n'&pas  été  reproduit  Ici.  St 


(T.  L'ai 


n  elle 


modei  d'atlsqus  étaient  réglées  par  le  al;le  dea  divers  Kenres 

maslcaui.  On  s'accorde  k  croire  que  la  main  giuctie  eiéculall 

un  accampagnemeutcoDlrapontique  {h  ne  partie]  ou  liarnionique 

{Stoipimiei  aeulei),  tandis  que  le  cbanl  élail  réserTé  an  pleclre  de 

la  droite  (cf.  XXXIII).  Un  iuniritr  détail  Hier  Hnalrumenl  «oit 

au  poignet  gaucbc  [cf.  Image  XIII,  et  plus  loin  le>  ciibaristea),  aoit 

au  CDU  de  la  musicienne ,  pour 

permettre  h  la  Ivre  de  prendre  la 

poaition  borliontale.  —  Coupe  à 

flgurea  rongea,   de  la  premlèra 

moitié  du  v*  aiècle  avant  J.-C.  A 

gaucbe  de  la  femme,  nn  richand; 

i  droite,  un  autel.  —  Caiintl  in 

miûiUa;  catalogue  de  Ridder, 

no  581. 

11.  L'explication  de  l'anlinomie  qui  existe  entre  l'é- 
tiquette du  Système  Immuable  et  ses  fonctions  modu- 
lantes doit  résider  dans  le  fait,  conflrmé  jusqu'ici  par 
les  monuments,  qu'à  l'intérieur  d'une  période  musi- 
cale, aucune  autre  modulation  n  passagère  »  n'était 
admise  que  la  modulation  à  la  quarte  aigQe'.  Et  en- 
core n'était-elle  effectuée  que  dans  le  tétracorde  des 
Moyennes,  qui  se  trouvait,  ainsi  qu'on  l'a  vu,  trans- 
posé vers  l'aigu.  Momentanément  la  fonction  de  la 
mèse  passait  du  la  au  ri,  et  l'hypale  des  Moyennes 
remplissait  l'office  d'hypale  des  Graves.  Or,  c'est  là, 
dans  notre  langage  et  pour  notre  oreille,  une  véri- 
table modulation  k  la  sous-dominante.  Elle  était  dans 
l'art  grec  si  fréquente  et  si  exclusive  qu'on  s'habitua 
&  considérer  le  tétracorde  des  Conjointes,  son  moyen 
mécanique,  comme  le  frère-né  des  quatre  autres.  En 
réalité  il  était, dans  la  famille  tétracordale,  un  intrus. 
Mais  on  l'adopta.  Pour  mieux  marquer  ses  droitsex- 
clusifs  à  ta  communauté,  et  pour  mieux  poser  l'inter- 
diction de  toute  modulation  autre,  on  proclama  le  sys- 
tème dans  lequel  on  l'avait  introduit  :  »  immuable.  » 
Cette  qualification  ne  doit  pas  donner  le  change  : 


«.gère  à  la  qi 


L'octave  mi-Mi  occupe  le  centre  du  tableau.  Au- 
dessus  et  au-dessous  d'elle  trois  octaves  se  disposent  : 
/'a-Fa,sof-SoI,  fa-Ld,  en  haut;  i-^A^,ul-I7t,si-.St,  en  bas. 
Cette  octave  maîtresse,  représentative  du  Mode  Do- 
rien,  est  apparentée  étroitement  avec  celles  qui  sont 
situées  aux  deux  extrémités  de  la  ligure  : 

£5=> 


Les  sons  compréhensifs*  font,  dans  ces  trois  for- 
mules, partie  du  Corps  de  l'Harmonie  (8),  cette  ossa- 
ture essentielle  que  les  ligures  [21]  h  [33]  mettent  en 
évidence. 

Au  contraire,  les  octaves 
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lliilé.  Sans  empiéter  sur  la  théorie  dea  Modes,  qui 
viendra  à  son  lieure,  il  convient  d'installer  dès  main- 
tenant l'octave  mi-Mi  dans  ses  préséances,  et  de  voir 
en  elle  le  pivot  du  mécanisme  modal.  Chaque  mode, 
en  effet,  est  figuré  par  l'octave  qui  exprime,  en  abrégé 
et  schématiquement,  sa  formule  mélodique  caracté- 
ristique. Au  centre  du  système  est  le  mode  de  m;  aux 
deux  extrémités  et  apparentés  avec  lui',  le  mode  de 
La  et  le  mode  de  Si;  dans  les  régions  intermédiaires, 
le  mode  de  Sol,  le  mode  de  Fa,  te  mode  de  Ré  et  le 
mode  d'PC,  qui  constituent  un  groupement  naturel 
en  opposition  formelle  avec  le  premier  (192). 

Dans  l'octave  hellénique  par  excellence,  mi-Mi,  c'esl 
la  Hëse  qui  joue  le  rdie  de  pivot.  Elle  avait  dans  la 
théorie  comme  dans  la  pratique  une  importance  ca- 
pitale; elle  était  vraiment  l'ombilic  de  tout  le  système 
musical  des  Grecs.  A  la  hauteur  absolue  près,  voici  sa 
place  : 


Ce  Ja,  joue  constamment  le  rôle  d'un  jalon  sonore 
essentiel.  Nous  «  donnons  le  ta  »  dans  un  sens  plus 
restreint.  Pour  nous  le  la  n'est  qu'un  diapason,  un 
son  déterminé  avec  exactitude  en  vue  de  l'accord  des 
voix  ou  des  instruments.  Pour  les  Anciens  le  la  est 
une  corde  conductrice  dont  l'emploi  permanent  cons- 
titue &  la  fois  un  repère  pour  l'oreille,  une  réduction 
b  l'unité  pour  l'esprit. 

Les  trois  dispositifs  de  l'ancienne  lyre  à  sept  cordes, 
la  »  phorminx  dorieune'  »,  étaient,  semble-t-il,  les 
suivants*.  Le  premier  : 


obtenu  par  les  opérations  suivantes  : 


On  descend  alors  l'ut  d'un  1  /S  ton  en  le  faisant  con- 
sonner  de  quinte  avec  l'hypate  mj  : 


Le  second  dispositif  : 


était  obtenu  par  les  opérations 


et  destiné  aux  mélopées  nombreuses  qui  ne  tou- 
chaient pas  k  la  note; 
Le  troisième  : 


provenant  du  réglage 


Dans  les  trois  cas  la  Hése 
(la)  reste  la  corde  centrale 
de  l'inslrumenl,  en  relation 
de  quarte  juste  avec  l'hypate 
mi.  D'ailleurs  le  tétracorde 
J^  des  Moyennes,  au  grave,  de- 
meure invarii^le. 

viit 


Lïrefniite.iKtocordB,!!.     

Iciécalllet,  ilylliéei:  nDilrumciit 
préieale  oa  Tkcc  potUrlenre,  eOEt- 
veis,  dont  le>  cyUiarei  ulopleioDt 
la  principe.  Cf.  Imagei  I,  II,  IV, 
XI,  XX,  Xxni,  XXIX.  Ui  eke- 
tïlla.  ou  mleai  les  roMltunx,  aont 
en  nombre  ^1  k  celui  dei  cordes. 
Le  pliclrt  e>\  allacbé  h  I'uds  dea 
cordes  par  un  cordonnel  rouge  et 
'  '  la  poignée  d'une  liouppelte 


e,  de  mime  oc 


r.  Nese 


^^^^^m^^^^^ 


rait-ce  point  un  de  cei  plectres  en 
cuir  durci,  taillés  par  la  SHietiar, 
dans  un  Ulme  d'HérondasT  (Paul 
Olrsrd.  )  —  Amphore  k  figures 
ronges  de  la  premlire  maillé  du 
V  siècle  aT.  J.-C.  Inscription  : 
tO£  OIONOKAES.  Même  aalet 
VI.  —  CaUnet  iei  MéiaUltt; 
calalogue  de  Rldder,  n»  358. 


I.  l^iraiso 
1.  Le  mod* 


a  At!  M  la  moda  d'Ul  n 
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13.  Mais  la  Mèse  n'est  pas  seulement  la  corde  di- 
rectrice de  raccord  des  lyres  et  des  cithares,  «  Félé- 
ment  connectif  des  sons  successifs^  »,  «  l'agent  con- 
neclif  de  toutes  les  formes  mélodiques  de  l'octave'  »  ; 
elle  est,  en  tant  que  degré  moyen  de  l'échelle  type, 
un  son  fréquent  dans  toute  mélodie  «  bien  faite  »,  dit 
Aristote*. 

L'une  des  raisons  de  cet  usage  tient  à  la  place  que 
la  Mèse  occupe,  absolument,  au  centre  du  parcours 
de  la  voix  d'homme.  En  effet,  si  l'on  ramène  au  dia- 
pason moderne  ce  point  central,  en  baissant  d'un  ton 
et  demi  tout  le  diagramme  des  sons,  on  obtiendra, 
pour  le  parcours  du  registre  masculin,  depuis  le 
grave  de  la  Basse  jusqu'à  l'aigu  du  Ténor,  le  schème  : 


L'octave  commune  aux  trois  voix  est  ré^  —  réi,  et  le 
/%zi^2»  centre  de  la  double  octave,  Mèse  au  sens  anti- 
que, occupe  la  place  équivalente  à  celle  du  la%  dans 
les  diagrammes  [15],  [29],  etc.  La  théorie  des  tons 
(27)  oblige  à  installer  sur  faUt  le  son  le  plus  grave  de 
la  voix  de  basse  chorale  chez  les  Anciens,  et  l'on  est 
amené  à  admettre  que  la  Mèse  «  sonnait  en  réalité 
comme  notre  /(O^a  »,  seule  condition  qui  permette  à 
l'octave  moyenne,  commuae  aux  trois  voix  d'hommes, 
de  coïncider  avec  «  une  octave  accessible  à  nos  bary- 
tons, à  nos  ténors  et  à  nos  basses^  ».  Donc 


=  ^ 


N 


C   Z' 


[48] 


Hé»      Taf .   Ké, 


vent  ce  schème,  fondement  de  leur  musique,  sous 
le  revêtement  sonore  le  plus  riche,  tous  les  Hel- 
lènes, depuis  les  confins  de  la  Macédoine  jusqu^aux 
extrémités  de  la  Laconie,  savaient  chanter  mi  ré  xU  si 
la  sol  fa  mi.  La  suite  de  cette  étude  montrera  les 
virtuoses  de  l'Antiquité  acharnés,  d'accord  avec  les 
théoriciens,  h  couper  leurs  tons  en  quatre,  voire  en  un 
plus  grand  nombre  de  fort  vilains  petits  morceaux; 
mais  ces  subtilités,  réservées  aux  initiés,  n'ont  ja- 
mais fait  oublier  l'origine  consonante  de  la  langue 
musicale.  En  dépit  de  la  notation,  qui  les  consa- 
crait, elles  sont  restées  lettre  morte  au  plus  grand 
nombre. 

Provisoirement,  il  faut  faire  abstraction  de  cette 
science  artificielle,  et  s'en  tenir  à  la  pratique  courante, 
en  indiquant,  indépendamment  de  toute  théorie,  les 
transformations  que  certains  tétracordes  pouvaient 
subir.  Le  musicien,  en  effet,  même  lorsqu'il  s'adressait 
à  la  foule  illettrée,  à  celle  qui  chantait  mi  ré  ut  si  la 
sol  fa  mi,  avait  le  droit  d'apporter  à  cette  formule 
des  changements  de  diverse  nature.  Ils  n'étaient 
point  tels  d'ailleurs  que  la  formule  fût  abolie,  puisque 
dans  tous  les  cas  subsistaient  intacts  les  sept  sons  : 


De  là,  nécessité  d'une  transposition  à  la 
tierce  mineure  grave,  permanente,  pour  toute 
transcription  de  musique  hellénique  dans 
notre  écriture  moderne.  G  est  contre  cette 
transposition  que  s'insurge  M.  Francisque 
Greif,  mais  la  correction  qu'il  propose  (trans- 
position d'une  tierce  majeure)  ne  donne  pas 
la  solution  rigoureuse  du  problème,  si  l'on  se  réfère 
au  diapason  normal  des  voix. 

14.  Avant  de  mettre  le  lecteur  en  contact  avec  les 
monuments  musicaux  conservés,* il  importe  de 
l'avertir  des  modifications  subies,  dans  certains  cas, 
par  la  formule  essentielle,  représentative  du  Mode 
Dorien  : 


[50] 

Cela  revient  à  dire  que,  pratiquement,  le  tétracorde 
des  Moyennes  seul  était  modifié.  Ses  modifications 
étaient  de  deux  sortes  :  par  u  enharmonie  »  et  par 
«  chromatisme  ». 

L'Enharmonique  et  le  Chromatique  sont,  avec  le 
Diatonique,  les  trois  «  genres  »  de  gammes  employés 
par  les  Grecs. 

Dans  le  (genre)  Diatonique,  la  succession  des  sons 
se  fait,  d'un  bout  à  Tautre  de  Téchelle,  à  travers  tous 
les  tétracordes,  par  tons  et  demi-tons  : 


vavts 


[51] 


[49] 

Construite  par  le  moyen  des  consonances  parfaites 
(quinte,  quarte  et  accessoirement  octave),  celle  gamme 
indigène  est  empruntée  au  Diatonique  vulgaire,  uni- 
versel. Elle  reste  seule  en  usage  dans  l'art  public. 
C'est  elle  que  les  Athéniens  entendaient  au  théâtre, 
au  temple,  dans  les  chants  processionnels,  dans  les 
cantates  lyriques.  De  même  que  tous  les  Occiden- 
taux fredonnent  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut,  et  retrou- 

1.  Gbvaert,  Problèmes  d'Arislote,  p.  194. 

S.  Jbid.,  p.  196.  L'eiplication  de  cette  formule  est  donnée  par  le 
tableau  qui  se  troure  à  la  même  page. 
3.  Problème  20,  ibid.,  p.  37. 


En  Enharmonique,  le  tétracorde  des  Moyennes  — 
et  par  conséquant  le  T.  des  Conjointes  —  et  celui  des 
Suraiguës  devenaient  défectifs  :  l'indicatrice  et  la 
paranète  étaient  supprimées  : 


En  Chromatique  les  mêmes  tétracordes,  Moyennes, 
Conjointes  et  Suraiguës,  prenaient  la  forme  suivante  : 


4.  Gevàkrt,  Mélopée  antique^  p.  285.  Telles  sont  du  moins  les  néces> 
sites  imposées  par  le  procédé  de  lecture  imaginé  par  Bellermann  et  dont 
les  avantages  sont  tels  que.  à  la  suite  de  Gevaert,  je  l'adopterai  id. 
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Ils  pouTaient  aussi,  exceptionnellement,  devenir 


En  isolant  l'octave  tnt-lft,  figuration  abrogée  du 
mode  dorien,  et  en  l'écrivant  sous  ses  quatre  formes, 
on  obtient  : 


15.  Or,  l'octave  centrale  mi-Mi  n'allait  point  sans 
son  cortège  de  tétracordes  accessoires.  Il  faut  bien 
se  garder  de  séparer  les  cinq  associés  si  l'on  veut 
entendre  la  musique  grecque.  Et  il  suftlt  de  jeter  un 
coup  d'œil  d'ensemble  sur  les  schâmes  [53]  à  |54]  pour 
voir  que  Moyennes  el  SuraiguBs  d'une  part.  Graves  et 
Disjointes  de  l'autre,  sont  semblables.  Les  Suraigues 
sont  réplique,  à  l'oclare  supérieure,  des  Moyennes. 
I>es  Disjointes  sont  réplique  des  Graves.  Du  moins 
paraît-il  en  avoir  été  presque  toujours  ainsi  dans  les 
compositions  vocales.  La  théorie  des  Genres,  exposée 
pins  loin  dans  ses  grandes  lignes,  apportera  des  com- 
plications à  ces  notions.  Pour  l'instant  le  lecteur 
peut  s'en  tenir  à  l'essentiel  et  faire  aui  monuments 
l'application  des  pratiques  simples  Ënumérées  ci- 
La  plupart  des  fragments  musicaux  conservés 
appartiennenL  au  Mode  Dorien,  comme  il  est  naturel, 
puisque  son  usage  était  prépondérant.  Cela  permet 
de  procéder  comme  les  maîtres  de  musique  au  temps 
de  Platon  et  d'Aristote,  el,  pour  se  familiariser  avec 
l'art  hellénique,  de  se  confiner  dans  le  régime  sonore 
dont  la  gamme  mi  ré  ut  si  la  sol  fa  mi  est  la  popu- 
laire expression.  11  sera  plus  facile,  par  la  suite,  d'a- 
border l'étude  des  autres  modes,  qui  tous  se  repé- 
raient sur  le  Mode  Dorien. 

Voici  la  représentation  graphique  des  quatre  oc- 
taves précédentes  dans  la  pratique  vocale  : 


™™^«f^      ^ 


"^"f^ 


1561 

On  peut  en  conclure  dès  maintenant  que,  dans 
chaque  tétracorde,  la  sensible  descendante  [19]  est 
transcrite  par  une  lettre  couchée,  la  lettre  dite  droite 
étant  réservée  pour  le  degré  voisin  inférieur;  cette 
relation  marque,  dans  la  pratique  vocale,  la  dislance 
des  degrés  séparés  par  un  demi-too,  à  la  hase  de 
chaque  télracorde.  En  dépit  de  la  théorie  séméiogra- 
pbique  (36),  c'est  donc  par  un  1/2  ton  diatonique  qu'il 
faut  traduire  les  intervalles  (^  K  et  t_  r)< 

N.  B.  Aucune  des  pièces  suivantes  n'est,  dans  la 
forme  où  elle  nous  est  parvenue,  transcrite  k  la 
hauteur  mi,-ini].  Cette  octave  n'est  adoptée,  en  la 
transposant  elle-même  d'une  octave  &  l'aigu,  que 
pour  permettre  au  lecteur  de  se  familiariser  avec 
la  pratique  des  diagrammes  antérieurement  cons- 
truits, el  pour  lui  donner,  avant  même  que  l'expli- 
cation du  système  soit  fournie,  une  certaine  idée  de 
la  notation.  Les  exemples  suivants  ne  sont  présentés 

'  qu'à  litre  de  a  solfèges  »  élémentaires. 


La  hauteur  réelle  des  s 
est,  au  diapason  antique  : 


I  exprimés  par  les  signes 


Lvre  ra<te,  oclocorde.  L'inatrument  e>l  tu  aar  u  lace  poilé- 
rleare,  comme  le  précédent.  Lei  huit  cordea  parslgteDt  réparltes 
en  deux  gronp«>  diitincla.  Les  thetillei  d'accerd  tont  déitui,  et  lei 
cordei  lODt  attachées  directement  m  Joug.  (Cf.  ims^e  Vil.)  La 
moucheture  figurant  les  écaillen,  le  banâritr  et  le  cordonpet  du 
pleetre  sont  d'an  rouge  qui  tranche  sur  la  couleur  de  la  figure.  — 
Amphore  a  tgart»  rougeB,  de  la  première  moitié  do  t<  tlèele  av. 
J.-C.  Inscription  :  KOAOS,  KAAE,  KAAOi:.  L'éphèbe  représenté 
converse  avec  Hennés.  —  Collection  de  Luynei,  CaHnel  dei  Ml' 
daillei;  catalogue  de  Rldder,  no  373. 
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16.  Le  respect  des  anciens  philosophes,  théoriciens 
de  la  musique,  pour  le  Mode  Dorien,  leur  faisait  dira 
qu'il  était  THarmonie  absolue.  L'Harmonie  esl  la 
synthèse  des  intervalles  consonants  résolue  en  sons 
successifs.  L'Harmonie  est  engendrée  par  la  Sympho- 
nie, c'est-à-dire,  dans  la  langue  grecque  classique, 
par  la  consonance. 

Les  monuments  vont  révéler  l'usage  qui  était  fait 
de  cette  échelle.  Il  était  variable.  Tantôt  le  pivot  mu- 
sical était  situé  sur  le  mi  d'en  bas,  qui  prenait  alors  un 
rôle  comparable,  sinon  pareil,  à  celui  d'une  tonique; 
tantôt  il  se  transportait  sur  la  mëse,  le  la.  De  sorte 
que  les  fonctions  des  divers  degrés  de  l'échelle  étaient, 
suivant  le  cas,  différentes. 

Lorsque  le  mi  d*en  bas  était  assimilable  à  une  toni- 
que, la  quinte  modale,  caractéristique  du  mode,  était, 
de  haut  en  bas,  si-mi  : 


DOIUSTM. 


pseudo 
-dominante 

[58] 


Fcndazncntaleet 
FINALE 


Lorsque  le  la  se  substituait  au  mi  et  devenait  pseudo- 
tonique à  son  tour,  il  entraînait  avec  lui,  nécessai- 
rement, la  quinte  modale,  qui  devenait  mt-/a  : 


DorasTi.ii 


-doannante  |  Fondamentale  |  pirdôminante 

TINALE 
[59] 

Dans  les  deux  cas,  ainsi  que  les  figures  58  et  59  Tin- 
diquent,  la  Finale  reste  la  même  :  c'est  le  mi  d'en  bas 
qui  conserve  ce  rôle  :  il  lut  est  dévolu  aussi  bien 
lorsqu'il  est  dominante  que  lorsqu'il  est  tonique. 

Il  va  de  soi  que  l'octave-type  du  Mode  Dorien  ne 
marque  pas  les  limites  absolues  des  sons  utilisés 
sous  ce  régime.  Ceux-ci  débordent  souvent  la  finale, 
au  grave,  et  il  peut  leur  arriver  de  ne  pas  atteindre 
lanète  des  Disjointes.  En  revanche,  parfois,  ils  la  dé- 
passent à  l'aigu. 


Les  Grecs  appelaient  ooristi  l'Harmonie  Uorienoe 
ou  Mode  Dorien.  Cette  étiquette  a  l'avantage  de  cou- 
per court  à  des  confusions  que  l'inadvertance  da 
sénateur  Boèce  a  propagées,  et  qui  régnent  encore, 
entre  les  tons  et  les  modes. 

11  faut  distinguer  deux  Doristi,  différenciées  par  la 
place  que  la  quinte  modale  occupe  dans  l'octave-type; 
et  l'on  est  amené  ainsi  à  classer  les  monuments 
musicaux  du  Mode  Dorien  en  deux  séries  distinctes. 


Lyre  de  lutbier,  pentacorde.  Les  ^rat  sont  en  bois  courbé, 
grêles  et  de  longues  dimensions:  à  leur  extrémité  est  fixé  le  Joug, 
dans  une  gorge.  L'éphèbe  couché  gratte  avec  le  pleetre,  de  la  main 
droite,  et  paraît  en  même  temps  «  accompagner  »  par  pincement 
des  cordes,  à  la  main  gauche.  (Cf.  V,  XI,  XII,  etc.)  On  aperçoit  le 
baudrier,  qui,  accrocbé  au  poignet  gaucbe,  soutient  Tinstniment; 
mais  la  main  gauche  est  assez  peu  visible.  —  Ck)upe  à  figures 
rouges  trouTée  à  Gorinthe,  attribuée  à  Phintias;  de  la  première 
moitié  du  y«  siècle  av.  J.-G.  (Cf.  Klein,  Euphrouiot,  p«  308).  — 
Muêie  du  Louvre,  salle  L. 


II.  -  LA  DORlSn  I  [DORISTI-Ml] 


C<:^KCFu.r 

[60] 

17.  Le  premier  monument  qui  sollicite  l'attention 
est  un  hymme  attribué  ou  attribuable  à  Mésomède, 
musicien  du  n"  siècle  après  Jésus-Christ,  et  qui  n'est 
ni  le  plus  ancien  ni  le  plus  important  des  textes  mu- 
sicaux conservés.  Il  fut  exhumé  en  1581  par  Vincent 
Galilée,  savant  helléniste,  père  de  l'astfronome,  en 
même  temps  que  l'hymne  à  la  Muse  et  l'hymne  à 
Némésis.  Depuis  trois  siècles  les  philologues  se  sont 
exercés  sur  ces  pièces,  dont  l'authenticité  d'ailleurs 
n'est  pas  contestée. 

La  transcription  suivante  est  celle  de  Gevaert.  La 
transposition  d'une  octave  à  l'aigu  a  pour  but  de 
rendre  comparable  plus  aisément  la  pièce  avec  les 
diagrammes  présentés  antérieurement. 

Le  parcours  de  la  mélodie  est  indiqué  par  le 


schème  [61],  où  les  sons  employés  sont  flgurés  en 
notation  antique  : 


j^. 


at  K  C   F  L-  r  H 


Yoir  la  même  pièce  autrement  écrite  et  rythmée, 
exemple  [423]. 

Hymne  à  Hélios. 

r  c  r  !^  r       h       r 


^^ 


-r^j-j 


^ 


Xl  •  G     -    VOS-.\t-0:X-pOU  TTO-TCp  'A-         cû^. 


I-    F 


r    h   F 


\h  j  ;;,  jjM^ 


p9-hô  -    ca-cav  OC  ctY-Tu -ya      mi) —    ïm* 
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C    F    C    i-  F    C 


vTttv   -     oîç  UTT*  i-x^coai    Ôi 


m 


H£IÇ, 


KFKCFC       F       KC 


J  ir  i;,iiJ\iM 


Xpu9    -     cai  - oiv  a  -  YoX-Xô)Le   •  voç     k^iuuq, 


F.  c     KCFCi-H    ri-    r 


ne -pi      YCD-Tov  a-^€i'pi-Tov    ou  -  p«-vou 


C    F 


i 


I  f n  rnj  jj 


OK    -     nv-a  iTo-AuoTpo-^ov      &)Lr  nAûcoy, 


F    i.  F 


F  i«    r 


s 


l' i'  J  [  J'  1 1  L 


a*    -    Y^C^ro-Au -bep-KC -a      irqiy-  -  w 


r  L. 


fJN  nj;J|J^ 


lîi-pi      Y^'^'C'^  S-iTcw-av  c   -   Aîff  - 


auN' 


:i£       C       ^  K 


TTo  -  Ta  -  |igi  bè  oé-  6cy  mi  -  po<;     «qi  -  ppôroo 


F     C    K         C     F 


I    I  I  ^'l  I  ^'  M^^ 


Tilt     - 


Tou-oiY  c»im.pa-Tov     au-    ^pov. 

h    r  u.  F  L-       r 


^.j    ijN'jJ-^^ 


Zoi 


F     C 


|ièv  xo-pOQCu-^i  •  oç       ào-^cpoiv 


C    I-  F    C 


Aupnov  â-vo)r-Ta  xo  '  peu   -       ci 


F    K 


ë 


r  F-i  ^  p^'  ^  p^  '  r  T 


a-ve  -  Tov  pé-XoQ  «i-€v   a   -   «  -     boM 


C   K 


F    C     1-       t-  K     K 


|^^|,||||,|  r 


^i        -    pn-i-èi    TcpTT6-)i€  •  voç    Aupo 


r    u-  F        F    c     F 


i 


J  rr,i  M'i  ii.rg 


TAau 


Kà  l)€  iTa-poi-6e  le  -  Aov  -     o 


CF       CFFl-FC 


Kpo  •  vov      ui  •  pi  -  ov  à  •  yc   iu>  •  vcû         ci, 


FC       KCFChr      l-Fl-T 


Koiv   iMTo  oupvia-oi      |100-    x^'"^' 


r     L-  ht-  F 


t 


#— * — # 


^ 


'Q=*=s 


1^^      » 


Y»  -vu  •  Tat  bc  Tc  (TOI  vô  •  OQ    €Ù  -  (ic-vnç. 


CFcer    1-FL.r 


J    J'If     ^^J'JJ^| 


r 


TTO -Au  •  et-^o-va  koo|ioy  i.  -  ïàs  -  owy. 

[62] 

Obsenrations.  —  Le  parcours  de  la  mélodie  est 
d*une  septième  mineure;  la  quinte  modale  en  occupe 
le  centre  : 


Remarquer  le  degré  ajouté  à  l'octaye  modale,  au 
grave.  Pendant  longtemps  il  fui  la  seule  addition  tolé- 
rée dans  cette  région. 

Tous  les  vers,  à  Texceplion  du  quatrième,  se  ter- 
minent sur  m,  SI,  ou  sol  (7  sur  mi,  6  sur  si,  5  sur  so/). 
La  superposition  des  trois  sons,  à  la  manière  mo- 


« 


S 


[64] 

deme,  inconnue  des  Anciens,  fournit  l'accord  tonal  et 
modal  m-soZ-si,  dont  la  présence,  latente,  en  maint 
endroit  s'afArme.  La  signification  du  m  en  tant  que 
pseudo-tonique  est  assez  claire.  Et  bien  que,  pour 
écouter  la  musique  grecque,  l'on  doive  faire  abstrac- 
tion des  habitudes  modernes,  des  convenances  et  des 
attractions  sonores  traditionnelles,  il  est  légitime 
d'évoquer  nos  constructions  tonales  dans  la  mesure 
où  le  système  musical  des  Grecs  les  pressent  et  incons- 
ciemmenl  les  applique. 

Gevaert  observe  que  «  la  note  la  plus  rebattue  du 
morceau  »  est  la  tierce  (pseudo-médiante).  Ce  fait  est 
important;  il  prouve  que  si,  dans  la  théorie,  les  Grecs 
ont  paru  considérer  la  tierce,  majeure  ou  mineure, 
comme  une  dissonance,  pratiquement  ils  l'ont  em- 
ployée à  notre  manière.  Dans  le  concept  antique  le 
mode  est  le  rapport  qui  s'établit  entre  le  son  conclusif 
de  la  mélopée  et  chacun  des  sons  antérieurs.  L'auteur 
de  cet  hymne  a  une  tendresse  spéciale  pour  la  tierce. 

11  termine  un  vers,  le  4^,  sur  le  /a,  mèse  de  l'octave 
modale,  et,  dans  notre  langage,  sous-dominante  delà 
finale -tonique.  Or  ce  la  fait  partie  du  Corps  de  l'Har- 
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monie,  et  l'importaoce  qu'il  prend,  &  la  ponclualion 
du  vers,  n'est  pas  pour  noos  surprendre. 

L'emploi  de  la  mëse  au  premier  vers,  où  elle  se 
trouve  mise  en  coatact  avec  la  finale  du  mode, 


masque  momentanément  le  rôle  vraî  du  fnï,  qui  pa- 
raît être  ici  non  point  tonique,  mais  dominante,  de 
sorte  que  la  pièce  semble  s'annoncer  en  Doristi  II  :- 
ambiguïté  qui  tient  à  l'évocation  de  la  sous-dominante. 
Son  emploi,  au  début  du  morceau,  est  peut-ëlre  une 
équivoque  voulue.  Cependant,  dès  le  3'  vers,  l'oreille 
est  orientée  vers  la  vraie  fondamentale,  el  si  la  fin  du 
4*  met  encore  la  mèse  en  vedette,  la  conclusion  de 
la  première  section  (avant  la  ritournelle)  sur  le  mi  est 
naturellement  amenée. 

Il  y  a  au  vers  8  un  semblant  de  modulation  au 
relatif  majeur,  dirions-nous;  à  l'harmonie  1  asti,  dans 
le  langage  des  Anciens  (93).  Elle  correspond  &  notre 
gamme  de  sol  sans  fa  S,  et  la  triade  formée  par  sa 
quinte  modale  avec  médiante  incluse  est  sol-sj-ré. 

Ces  deux  triades  m-sotsi  et  sol-n-ré,  égrenées  mé- 
lodiquemenl,  mais  néanmoins  perçues,  ont  pour  an- 
tagoniste la  triade  ré-fa-iA,  qui  par  son  /ii  introduit 


la  fausse  relation  de  triton  à  chaque  instant,  dans  le 
cursus  mélodique  : 


Le  vers  5  et  le  vers  14  font  réellement  entendre  l'ac- 
cord ri-fa-la,  puisqu'il  s'y  trouve  arpégé,  el  cet  accord 
est  en  contact  mélodique  avec  le  si  de  l'une  et  l'autre 
triades  mentionnées.  Kn  maint  autre  endroit,  —  net- 
Ummenl  au  vers  7,  —  le  triton  mélodique,  jugé  si 
redoutable  par  les  polyphonistes  de  la  Renaissance, 
et  qui  a  été  au  contraire  la  délectation  des  Anciens, 
donne  à  la  Doristi  son  caractère  d'&preté. 

Somme  toute,  la  Doristi  il  se  distingue  de  notre 
mode  mineur  descendant  par  l'abaissement  de  la  sus- 
tonique.  On  s'en  rend  compte  en  installant  cette  Do- 
risti sur  le  la,  porteur,  dans  notre  musique,  de  1» 
gamme  mineure  type  :  il  faut  un  b  &  li  clef,  et  il  n'v 
a  jamais  de  sol  S  : 


L;re  de  luthier,  penlacorde.  Le  loniinet  àea  br/it  esl  i 
Irnvcné  par  un  jmg  mince.  Cherîllti  d'accord.  L'exéci 
préaente  de  profil,  el  L'on  loit  qu'il  >C  puse  de  baudrier  : 
Boua  son  bras  gauche  la  carapace.  Lamaiu  gaucheettac 

18.  Qu'on  ne  s'y  trompe  pas  :  de  tels  rapproche- 
ments entre  nos  conceptions  harmoniques,  notre  To- 
nalité et  l'art  des  Anciens  ne  sont  tolérables  que  si 
l'on  s'en  tient  à  des  comparaisons,  sans  vouloir  inQî- 
ger  jamais  aux  mélodies  grecques  l'habillage  de  noE 
accords.  La  découverte  des  faits  harmoniquesct  leur 
application  moderne  a  poussé  la  musique  vers  d'au- 
tres destinées.  Le  jour  où  la  mélopée,  jusque-là  isolée 


droite  lient  le  plecire.  —  Coupe  k  flfiures  roogei.  de  la  leconde 
moilté  du  V  «itcle  av.  J.-C.  Satyre  el  Ménade.  Celle-ci  eiécule 
des  èataaeii  au  torse,  bns  éleodua  (Cf.  Daiue  frecque  ««(if «,  (£■ 
S9  et  lOS-111).  Kmprunlé  k  Gerhard,  TrUlnekilen,  VI. 

dans  l'espace  sonore,  s'est  associé  des  compagnes 
pour  former  le  chœur  à  plusieurs  voii,  elle  a  dû  se 
soumettre  à  une  discipline  capable  de  créer  entre  les 
nouvelles  alliées  des  relations  de  voisinage.  Ce  ne  fut 
point  sans  sacrifices.  A  sa  fantaisie,  à  son  impréci- 
sion originelles,  elle  consentit  à  substituer  le  cadre 
plus  étroit  du  régime  «  tonal  >>. 
L'art  homophone  des  Anciens,  en  négligeant  one 
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part  de  la  Résonance,  —  soit  qu'il  n'ait  point  reconnu 
l'existence  da  son  5  (la  tierce  ii)  dans  la  série  des  har- 


m 


s^    ^^ 


et  repérer  le  mode,  quelques  autres  intervalles  <c  de 
passage  y>.  Rien  de  plus. 

Pratiquementondoits'entenirauxconseîlssuivants: 

1<>  Il  faut  subir  l'impression  harmonique  —  au  sens 
moderne  —  que  produisent  sur  nous  les  mélopées 
des  anciens  Grecs,  sans  s'j  appesantir,  sans  chercher 
des  liens  nécessaires  entre  les]Yagues  accords  que  notre 
instinct  y  adapte  ; 

2<*  quand  certains  liens  paraissent  s'imposer,  ne 
pas  en  exagérer  la  vigueur; 

3^  ne  jamais  rapporter  à  nos  sensations  polyphoni- 
ques l'impression  auditive  causée  par  ce  «  fil  »  sonore, 
sans  épaisseur,  qu'est  une  antique  mélodie.  Sa  jus- 
tesse est  réglée  par  les  quintes  seules,  procédé  qui  est 
fort  différent  du  nôtre.  Aussi,  dans  l'intérieur  de  ces 
quintes,  convient-il  de  n'imaginer  les  tierces  qu'avec 
une  extrême  circonspection.  Âplus  forte  raison  ne  doit- 
on  jamais  les  exprimer  au  clavier  accompagnateur; 

4»  à  respecter  le  parti  pris  des  Grecs  au  sujet  des 
tierces,  on  gagne  de  les  employer  comme  eux, f  c'est- 
à-dire  autrement  que  nous.  Il  faut  savoir  exécuter  et 
entendre  un  diton  à  la  place  d'une  tierce  naturelle, 
lorsque  l'exécution  du  chant  homophone  justifie  cette 
manière  vocale. 


SIBUOIIDAMEHXAL 

108] 

moniques,  soit  que,  ayant  perçu  cette  tierce,  il  lui 
ait,  par  une  erreur  systématique,  substitué  une  tierce 
«  inconsonante^  »,  —  en  a  pris  à  son  aise  avec  elle  : 
la  tierce  n'a  joué  dans  le  système  musical  des  Grecs 
qu'un  rôle  secondaire.  La  quinte  et  la  quarte  la  firent 
reléguer. 

L'art  polyphone  des  xv*-xvi*>  siècles  a,  au  con- 
traire, fait  de  la  tierce  consonante  naturelle  la  géné- 
ratrice de  l'harmonie  moderne,  tout  en  consacrant 
les  fonctions  essentielles  des  quintes  et  des  quartes 
dans  la  construction  des  échelles,  et  quelques-unes 
de  leurs  fonctions  tétracordales.  L'insertion  perma- 
nente de  la  tierce  dans  la  quinte  a  réagi  puissam- 
ment sur  les  formes  mélodiques.  Peu  à  peu  les  nom- 
breux modes  des  Anciens  se  sont  vus  absorbés  dans 
une  modalité  unique,  impé- 
rieuse, celle   qui    a    pour 
schème  représentatif  la  sé- 
rie ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut, 
le  Mode  Majeur  en  un  mot, 
dont    le    Mineur   moderne 
n'est  qu'une  dérivation  bâ- 
tarde. 

Une  pareille  transforma- 
tion de  la  langue  musicale 
oblige  à  manier  les  mélopées 
antiques  avec  prudence.  Sans 
parler  de  celles  qui ,  par  le 
Chromatisme,  l'Enharmonie 
ou  les  Nuances,  échappent 
par  hypothèse  à  toute  har- 
monisation ,  les  mélodies 
diatoniqaes  du  style  vocal  le 
plus  simple,  telles  que 
l'hymne  à  Hélios  et  les  au- 
tres monuments  conservés,  y 
répugnent  elles-mêmes.  Il 
faut  se  garder,  si  l'on  veut 
en  saisir  le  caractère  et  en 
percevoir  le  charme,  de  leur 
infliger  un  substratum  har- 
monique au  sens  moderne, 
de  les  envelopper  dans  une 
polyphonie  dont  l'Accord 
Parfait,  caractérisé  par  la 
tierce  naturelle,  serait  le 
facteur  constant.  On  trouvera 
dans  les  pages  suivantes 
l'instrumentation  hypothéti- 
que ajoutée  par  Gevaerl  à 
certaines  pièces  vocales.  Elle  ^7'®  ^®  luthier,  heptacorde.  Les  bras  en  bois  courbé,  grêles,  très  ouverts,  sont  surmontés 
présente  le  maximum  d'har-  d'une  pièce  rapportée  que  traverse  le  joug^  encore  plus  mince  que  précédemment.  Minuscules 
'^      .  ,,  .  chevilles.  La  main  gauche  est  active  et  pince  les  cordes.  La  main  droite  est  armée  du  plectn.  Un 

monisation  que  1  on  puisse  cordonnet  à  houppeUes  attache  celui-ci  à  la  lyre.  Pas  de  baudrier.  Le  divin  musicien  tient  la  cara- 
adapter  aux  mélopées  anti-  pace  sous  son  bras,  comme  le  Satyre  XL  —  Coupe  à  figures  rouges,  style  de  Brygos,  époque  des 
ques  :  celles-ci  tolèrent  auel-  ^^^'^'^b  Médiqnes.  Le  dieu  Dionysos  (Bacchus),  la  tète  renversée  suivant  le  rite  propre  à  son 
rîiiA«  rt   •   ♦  1  "      "    culte,  couronné  de  lierre,  ébranle  les  cordes  de  la  lyre  avec  la  main  droite.  Peut-être  cbante- 

ques  qumies,  quelques  quar-  x-H.  Sa  main  gauche  n'interviendrait  que  dans  les  interludes  instrumentaux,  entre  les  strophes 
tes,  pour  assurer  la  justesse    vocales,  le  pUctre  attaquant  alors  le  «  chant  »  et  remplaçant  la  voix.  Dionysos  est  flanqué  de 

deux  satyres  qui  jouent  des  crotales,  castagnettes  en  forme  de  planchettes  minces  (cf.  LXIII- 

IV).  L'un  des  deux  acolytes,  peu  solide  sur  ses  jambes,  tient  dans  sa  main  gauche  —  tout  s*ex- 

1.  Voir  plus  loin  la  difiTérence  qui    plique  —  un  pampre  chargé  de  raisins.  —  Collection  de  Luynes,  Cabinet  des  Médailles;  cataio- 
lépare  le  diton  de  la  tierce  (36).  gue  de  Ridder,  n*  576. 
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19.  L*Hymne  à  la  Muse,  conservé  par  un  manus- 
crit byzantin,  attribué  jadis  à  un  cerlain  Denis,  puis 
à  Mésomède,  a  donné  lieu  à  des  interprétations  diver- 
ses. Je  conserve  provisoirement  à  la  conjecture  de 
Gevaert  la  forme  reconnue  erronée  aujourd'hui,  sous 
laquelle  il  a  présenté  cette  pièce.  En  réalité  il  y  a  ici 
deux  minuscules  monuments  distincts.  Cf.  [449]  [450]. 

La  partie  de  cithare  est  conjecturale.  Mais  elle  est 


très  propre  à  donner  au  lecteur  une  idée  de  ce  que 
pouvait  être  Tharmonie  simultanée  chez  les  Grecs. 
Sons  employés  par  la  voix  : 


^  K<,  F  i.  r  I- 


Hynme  à  la  Muse. 
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Le  parcours  de  la  mélo- 
die, de  rhypale  des  Graves 
à  la  trite  des  Disjointes,  est 
d'une  neuvième  mineure. 
Il  embrasse  le  tétracorde 
des  Graves  et  celui  des 
Moyennes,  intégralement, 
mais  n'emploie  que  les 
deux  sons  inférieurs  des  Dis- 
jointes. 

Les  repos  importants  (fins 
des  lignes  2,  3,  5  et  6)  se 
font  sur  sol,  mi,  ^l,  m. 

La  quinte  modale  (mi-si) 
est  afûrmée  par  les  deux 
premiers  sons  de  Thymne. 

Plus  encore  que  dans 
rhymne  &  Hélios,  le  carao* 
tère  du  mineur  sans  note 
sensible  8*a£Qrme  ici.  Le 
ré  naturel  reparaît  sou- 
vent» et  il  sert  à  établir  la 
conclusion  sur  la  pseudo- 
tonique  m* 

Le  triton  est  moins  âpre 
que  dans  Thymne  à  Hélios. 

Il  y  a  au  débnl  de  la 
seconde  strophe  (en  vée« 
lité  un  autre  hymne  à  la 
Muse,  distinct  du  premier) 
un  semblant  de  digres- 
sion en  ut,  comme  si  une 
quinte  modale  passagère 
8*installait  sur  une  pseudo- 
tonique ut; 
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[70] 


C'est  un  fait  musical 
rare  :  la  formule  [71]  est 
essentiellement  moderne. 
La  gamme  d*u/  chez  les 
Anciens  n'a  pas  le  même 
sens  que  pour  nous  :  ils  lui 
assignent  fa  pour  tonique, 
et  sa  quinte  modale  est 
(du  grave  à  l'aigu)  fa-vA. 
D'ailleurs  la  conclusion 
se  fait  ici  sur  la  pseudo- 
tonique MI. 

20.  Avant  de  passer  à 
la  Doristi  II,  il  n'est  pas 
sans  intérêt  de  présenter, 
en  regard  de  la  Doristi  I, 
l'une  de  nos  plus  belles 
hymnes  liturgiques ,  sur- 
vivance de  cet  antique 
mode. 
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Abstraction  est  faite  du  rythme  (à  la  bénédictine). 


,     Cni-dé-lis     Hc  —  rô-des,  Dé  :  um 

Ré-gcm       ve-nî    —   Pc       quîd        tî-mcs? 


Non  é  —  p'i-pit       mor  -  ta  -Il -a 


l  ffVn  0  -,fea§p 


Qui   ré-^na  dat 


cae   -   Ics-ti  ~  a. 

[72] 


Les  temps  d'arrêt  se  font  sur  mi,  si,  la,  mi,  sons  qui 
constituent  le  Corps  de  THarmonie  en  Doristi. 
L*étendue  de  la  mélodie  est  : 


[73] 

mais  Toctave  modale»  incomplète  à  Taigu,  est  bien 
celle  de  m,  marquée  par  la  finale.  Celle-ci,  comme 
dans  Fhymne  à  Hélios,  est  dépassée  au  grave  d*un 
seul  degré,  ce  qui  est  une  très  ancienne  tradition. 

Le  contraste  entre  la  triade  modale  mi-8o/-si  et  la 
triade  ré-forLA,  égrenée  aux  vers  1,  3  et  4,  se  fait 
sans  heurt,  on  pourrait  dire  avec  grâce.  Le  triton  est 
juste  assez  indiqué  pour  relever,  de  son  aigreur, 
la  douce  mélopée.  Il  est  sous-entendu  plus  souvent 
qu'exprimé. 

U  suffit  de  souligner  les  dessins  abc  pour  que  l'œil 
perçoive  ce  qu'une  oreille  exercée  enregistre  immé- 
diatement :  rappels  qui  sont,  à  travers  cette  petite 
strophe,  répartis  avec  beaucoup  d'art. 

Nulle  mélopée  médiévale  n'est  plus  propre  que 
celle-ci  à  justifier  les  paroles  suivantes  de  Gui  d'A- 
rezzo  : 

«  Au  début  d'un  chani,  nous  ne  pouvons  deviner  ce 
qui  va  suivre,  mais  en  entendant  le  dernier  son,  nous 
comprenons  tout  ce  qui  a  précédé.  » 

On  peut  croire  en  effet  que  le  mode  de  ré,  annoncé 
par  le  revêtement  musical  des  mots  Crudelis  Uerodes, 
sera  celui  de  la  strophe.  Le  2«  et  le  3**  vers,  en  dépit 
de  l'arrêt  sur  le  mi,  à  la  fin  du  vers  1,  et  les  7  pre- 
mières notes  du  4*  sont,  relativement  à  la  finale  de 
celui-ci,  une  sorte  de  gageure.  Toutefois,  dés  que  la 
finale  a  été  entendue,  une  «  compréhension  rétros- 
pective '  »  se  fait  dans  l'esprit  de  l'auditeur  :  le  pro- 
blème posé  à  l'oreille  n'était  pas  une  mystification. 
C'est  le  propre  de  Fart  homophone,  purement  mélo- 
dique, de  laisser  en  suspens  Tauditeur  et  de  stimuler 
son  attention  en  lui  offrant  une  sorte  d'énigme  qui 

1.  Gbvabbt,  Méiopée  antique,  p.  124. 
t.  llnd. 
3.  /Mtf. 


ne  se  résout  qu'à  la  longue.  De  même  que  la  signifi- 
cation d'une  phrase,  dans  la  langue  allemande,  est 
liée  au  suffixe  terminal,  de  même  dans  la  mélopée 
anlique  ou  médiévale  il  faut  souvent  attendre  que  le 
dernier  son  de  la  période  ou  de  la  strophe  soit  émis, 
pour  savoir,  sans  aucun  doute,  quel  régime  modal 
leur  est  appliqué. 

«  Ce  qui  guide  l'intellect  ou  le  sentiment,  ce  qui 
relie  tous  les  sons  d'une  idée  musicale  en  un  seul 
faisceau,  c'est  l'Harmonie  dans  son  acception  la  plus 
large;  chez  les  Modernes  elle  se  manifeste  par  la  To- 
nalité, chez  les  Anciens  par  le  Mode.  Or,  à  l'audition 
d*une  mélodie  homophone,  les  fonctions  harmoniques 
ne  se  déterminent  que  peu  à  peu,  l'une  après  l'autre, 
et  l'harmonie  totale,  le  Mode,  ne  se  révèle  complète- 
ment qu'avec  la  dernière  note  de  la  phrase  mélodi- 
que^... »  Tandis  que,  dans  l'art  moderne,  «  l'oreille 
ne  reste  pas  un  moment  dans  Tincertitude  sur  les 
fonctions  harmoniques  des  sons  de  la  mélodie,  un  ou 
deux  accords  suffisant  pour  déterminer  la  tonalité'  », 
dans  l'art  antique  et  dans  l'art  du  Moyen  Age,  sa 
prolongation,  Toreille  peut  rester  longtemps  incer- 
taine. Elle  n'est  pas  anxieuse  ;  il  ne  faut  pas  qu'elle 
le  soit  :  toute  inquiétude  romprait  le  charme.  Elle 
reçoit  seulement  de  cette  suspension  du  sens  modal 
une  stimulation  incessante,  qui  lui  est  source  de 
plaisir. 

11  est  possible  maintenant  de  définir  le  modb.  C'est 
un  système  de  sons  liés  entre  eux  par  des  rapports 
constants,  et  subordonnés  à  un  son  principal,  qui  n'est 
pas  nécessairement  la  finale  de  la  pièce  musicale  consi- 
dérée.Vocl&\e  modale  sert  de  contenance  théorique  au 
mode  et  en  est  la  représentation  schématique.  On  a 
vu  déjà  que  l'étendue  do  la  mélodie  n'est  point  enfer- 
mée dans  ces  limites. 

21.  Enfin,  pour  n'y  plus  revenir,  et  pour  marquer 
mieux  le  parallèle  qui  s'impose  entre  la  «  mélopée 
antique  »  et  la  «  mélopée  médiévale  »,  il  convient 
d'alléguer,  en  Thonneur  de  celle-ci,  les  mêmes  rai- 
sons de  ne  point  l'harmoniser  (18).  Les  cantilènes 
ecclésiastiques,  filles  des  mélopées  gréco-romaines, 
créent  comme  elles  leur  harmonisation  mélodique  par 
Tégrénement  de  ses  facteurs,  et  le  son  final  apporte  à 
la  perception  exacte  du  mode,  lorsqu'elle  est  restée 
imprécise,  la  certitude  qui  manquait.  II  est  interdit 
d'anticiper,  par  un  placage  d'accords  intempestifs,  sur 
Teffet  esthétique  amené  par  cette  conclusion.  On  peut 
dire  des  accords  appliqués  au  Plain  Chant  que  les  meil- 
leurs ne  valent  rien.  U  serait  temps  que  cette  vérité, 
éclatante  pour  tout  observateur  averti,  passât  dans  la 
pratique.  Mais  le  clergé  catholique,  gardien  né  d'un 
art  propre  à  son  Eglise,  prend  plaisir  à  le  défigurer. 
Les  organistes  de  chœur  s'évertuent  à  revêtir  d'un 
habillage  absurde  des  chants  qui  doivent  rester  nus; 
à  rendre  net  —  et  souvent  à  rebours  —  ce  que  le  Can- 
tordu  Moyen  Age,  tout  comme  l'antique  fieXoTcoidc,  a 
conçu  «  flou  »  ;  à  donner  une  épaisseur  lourde  aux 
traits  qu'il  voulait  fins;  à  empâter  ces  traits  sous 
prétexte  de  les  renforcer.  Or,  ni  les  Antiennes  ni  les 
Hymnes  n'ont  besoin  de  ce  renfort  pour  vivre  de  leur 
vie  propre  et  singulière  :  elles  ont  même  grand  besoin 
de  s'en  passer;  et  si  on  les  affuble  d'un  attirail  harmo- 
nique qui  les  masque,  au  lieu  de  se  présenter  à  nous 
dans  toute  la  saveur  de  leur  forme  première,  elles  ne 
sont  plus  que  des  vieilleries  dépaysées^. 


4.  Celte  question  est  grave.  Je  l'ai  traitée  ailleurs  :  Histoire  de  la 
Langue  Musicale,  tome  I,  cb.  iii  [Laurens],  et  Accompagnement  mo- 
dal  des  Psaumes  [Janin]. 
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iDilrament  bexaoorde,  Inlermédiaire  entre  lu  1  jre.donl  il  poraïl 
atoir  gardé  les  ônmrs,  et  la  cithsre,  dont  \]  poteède  la  caiaac  lo- 
nore.  Lea  eÂeritlei  ne  carrespandenl  psi  au  aoiubre  dei  cordes. 
Lemniitr  eat  Tolumiaeui.  Pu  de  cheialel  viaible.  L'inatrumeat 
eal  toulenu  par  le  taudrier,  païaé  k  1&  main  gAucbe  et  noué  h  la 
corae  de  droite.  SI  l'on  compare  XIII  k  XXXI,  on  peut  conaidé- 
rér  la  draperie  biilori^e  qui  pend  aoui  la  dlbare  comme  Vemt- 
luffi  de  l'instrument.  Bile  eat  falle  de  deni  parttea.  dont  chacane 
s'applique  lur  une  dea  facas  de  la  cithare.  Lei  cordons  qui  pan- 
dent  du  montant  de  droite  leriaient  à  lier  aolidement  l'enveloppe. 
L'^phèbe  poTle  une  tunique  talaire  et  par-dessus  un  courl  chf- 
ton  orné,  aerré  par  nne  ceinture  :  costume  aasez  eouTcnl  attrl- 
bai  aux  musiciens.  (E.  Pottler.)  ~  Vase  à  figurei  rooges,  de  la 
aecondemolUé  du  v°  siècle,  publié  par  Dumont  et  Cbaplaln,  Ci^i- 
miiu  de  la  Grice  propre,  pi.  XVL  —  Mtièe  it  laSociilé  Arehéolo- 
liqt  i'Àthtiia. 


m.  —  I^  DOBISTI  U  [DORISTI-LA] 


32.  L'organisme  interna  change.  On  petit  considé- 
rer le  LA  comme  la  nouvelle  pseudo-tonique.  Le  mi 
(pseudo-dominante)  reste  la  Qnale,  c'est-à-dire  sinon 
le  son  coordinateur  (Fondamentale)  auquel  tous  sont 
subordonnés,  du  moins  un  des  signes  extérieurs  les 
plus  clairs  de  la  construction  modale.  Et  c'est  la  meil- 
leure preuve  que  les  fonctions  «  tonales  »  ne  peuvent 
Être  évoquées,  lorsqu'il  s'agit  de  i'art  antique,  qu'avec 
prudence  :  une  dominante  qui  porte  le  repos  principal 
aux  lieu  et  place  de  la  tonique,  est  à  coup  sûr  d'une 
autre  essence  que  la  dominante  moderne.  Toutefois 
les  analogies  sont  suffisantes  pour  tolérer  d'utiles  rap- 
prochements. 


Ou  ne  s'étonnera  pas  de  retrouver  parfois,  dans  les 
monuments  qui  suivent,  des  traces  de  la  slrucLore 
modale  précédente,  de  sorte  que  la  Doristi  I  y  voiùae 
avec  la  Doristi  II.  Il  semble  que  ce  contact  qui  crée, 
en  quelques  régions  du  discours  musical,  quelque 
ambiguïté,  soit  un  des  caractères  du  mode  national 
hellénique  :  la  Fondamentale  [pseu do- tonique]  j  est 
instable.  Rarement  une  pièce  en  Doristi,  pour  peu 
qu'elle  fût  étendue,  devait  garder,  d'un  bout  à  l'autre 
de  la  mélopée,  la  même  structure  interne.  C'est  ainsi 
que  l'hymne  à  Hélios  paraît  débuter  en  Doristi  II.  U 


distinction  entre  les  deux  formes  n'est  donc  ni  per- 
manente, ni  absolue.  Ces  flottements,  assez  singuliers 
pour  nous,  devaient  être  un  agrément  pour  l'oreille 
des  Grecs,  qui  n'avait  pas  les  mêmes  exigences  que  la 
nAtre,  et  exerçait  autrement  son  contrôle.  L'altenlion 
de  l'auditeur  dans  les  deui  arts,  antique  et  moderne, 
—  homophone  et  polyphone,  —  n'est  pas  sollicitée 
par  les  mêmes  objets.  L'ambiguïté  qui  heurte  notre 
conception  moderne  des  cadres  musicaux,  est  peut- 
être  de  règle  dans  la  Doristi  des  Grecs.  Aussi  deTons- 
nous  non  seulement  écouter  leur  musique  sans  lui 
prêter  notre  coloration  harmonique,  qui  repose  sur 
la  Tonalité';  mais  il  faut  réduire  notre  entendement 
et  notre  oreille,  en  face  de  ces  vieux  monoments,  aux 
intuitions  élémentaires,  incomplètes,  que  les  Hellènes 
pouvaient  avoir  de  la  Résonance. 


XIV 

Lyre  (truale?)  dont  les  cordes  n'ont  pas  été  figurées  on  pent- 
élre  ont  disparu.  Le  Joug  et  le  somme!  dea  irai  sont  effacés  ■or 
ce  bas-relief  (Unéralre  ;  mais  il  est  facile  d'Interpréter  la  icène  : 
lemort,eDrbonneurdeqni  elle  a  été  composée,  est  le  personnage 
principal,  un  maître  de  musique,  repréaenlé  dans  l'exercice  doei 
fonctions.  Il  enseigne  i  un  garçonnel,  —  qui  sail  allentiTeœent  sur 

Il  de  l'iln»  qu'on  " 


i.  La»nsd.  cemo 
ait,  d'une  dètem.iD.ti 
•3iiloirtdtlaL.lt.. 

r^^^i  eompUqn* 
citée  déjà,  I«  dlscu 

"S 
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un  texte  à  demi  déroulé  la  démonstration  du  maître,  —  la  théorie 
ou  la  pratique  musicale.  La  main  droite  est  active,  mais  le  plectre 
est  inTisible.  La  main  gauche  «  accompagne  »  par  pincement 
de  cordes.  —  Stèle  funéraire,  de  la  fin  du  t»  siècle  avant  J.-G. 
Appartient  à  li^*  Honoré  Luce,  à  Beaune  ^Gôte-d'Or). 

23.  Les  Hymnes  en  Thonneur  d*ApoIlon  (ii«  siècle 
avant  J.-G.)>  glorieuse  trouvaille  faite  à  Delphes  en 
4894  par  TEcole  française  d* Athènes,  sous  la  haute 
direction  d'HomoUe,  vont  montrer  la  Doristi  sous 
trois  formes  :  enharmonique,  chromatique  et  néo- 
chromatique. 

Les  exemples  [81]  [87]  présentent  les  mélodies  dans 
la  région  de  Toctave  mi-if  t.  Les  modulations  d'une 
section  à  l'autre  sont  supprimées;  le  lecteur  est  sup- 
posé ne  pas  connaître  encore  la  graphie  des  tons  au- 
tres que  le  ton-type.  La  transcription  exacte,  en  vraie 
hauteur,  avec  ses  «  mélaboles  »  organiques,  sera  don- 
née plus  loin  [542]  et  [547]  .Ceci  encore  n*est  qu'une 
leçon  de  solfège  élémentaire. 

Dans  le  premier  hymne,  les  sons  employés  appar- 
tiennent aux  seuls  diagrammes  de  TEnharmonique 
vocal  et  du  Chromatique.  L'étendue  mélodique,  ra- 
menée an  tondeToctave  type,  est  égale  à  la  longueur 
totale  du  Système  Parfait  [21]  : 

^y\         h 


i 


[76] 

Elle  est  autre  —  plus  restreinte  —  si  l'on  n'opère 
pas  la  transposition  à  la  quarte  inférieure  (effectuée 
pour  les  ramener  au  ton-type)  des  sections  A,  Ci,  E, 
Fs,  G.  Aussi  le  texte  original  [542]  est-il  moins  mono- 
tone que  celui-ci,  en  raison  de  la  variété  de  tons  qu'il 
installe  entre  les  sections  diverses. 

Si  l'on  place,  au-dessus  des  notes  du  diagramme 
général,  les  signes  graphiques  représentant  les  sons 
employés,  on  constate  que,  par  exclusion  systéma- 
tique, 


le  signe  F,  correspondant  au  iol  des  Moyennes,  fait  dé- 
faut, dans  toutes  les  sections,  c'est-à-dire  dans  celles-là 


même  qui,  n'étant  point  chromatiques,  sembleraient 
diatoniquement  aptes  à  employer  ce  sol  :  A,  B,  C,, 
Cj,  D,  F,  G.  De  môme  le  signe  Z,  correspondant  au  sol 
des  Suraiguës,  manque  à  leur  tétracorde,  là  où  celui- 
ci  est  employé  (section  G,)  jusqu'à  la  nète.  Et  cela  est 
rigoureux  :  le  tétracorde  des  Moyennes  et  celui  des 
Suraiguês  doivent  être  affectés  des  mêmes  modiflca* 
tiens,  pendant  que  ceux  des  Graves  et  des  Disjointes 
conservent  le  Diatonique  normal  [14].  Cette  exclu- 
sion réduit  l'octave  type  à  la  forme  défective  annoncée 
plus  haut,  dans  laquelle  le  tétracorde  des  Moyennes 


m 


'*  ^  _ 


1^  r 


3z: 


[78] 

est  transmué  eu  tricorde.  Il  va  de  soi  que  si  le  tétra- 
corde des  Conjointes  intervient,  et  aussi  longtemps  que 
dure  son  intervention,  \ut  en  est  proscrit.  De  sorte 
que  l'on  a  alors  l'échelle  partielle  suivante  : 


r  t.  C    s-^  < 


É 


=0= 


■JOL 


^ 


[79]        • 

Vut  ne  reparaît  que  lorsque  le  si  b  est  de  nouveau 
exprimé  ou  sous-entendu. 

Ce  sont  là  des  traces  probables  d'un  Enharmonique 
ancien,  et  cette  persistance  est  remarquable.  Dans  le# 
hymnes  gréco-romains,  postérieurs  de  trois  ou  quatre 
siècles  aux  hymnes  Delphiques,  l'antique  tradition  est 
perdue,  et  le  Diatonique  intégral  règne  exclusivement 

L'exclusion  du  50/ — dontla  répercussion  en  l'hymne 
à  Hélios  était  presque  abusive  —  entraîne  l'abolition 
de  la  triade  modale  mi-<o/-si.  En  revanche,  il  convient 
de  remarquer  que  l'ut  des  Disjointes  est  employé  ici 
avec  insistance.  Or  Yut  est  la  médiante  de  la  considéré 
comme  tonique,  de  même  que  sol  (hymne  de  Méso- 
mède)  est  la  médiante  de  mi.  De  sorte  que  la  quinte 
modale  la  mi  est  subdivisée  par  la  tierce  et  fournit 
la  triade  : 


^^ 


[80] 


Hymne  Delphique  I* 
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La  triade  Torinée  par  la  quinte  modale  et  la  mé- 
diante  incluse,  de  la  forme  L*-ui-iii,  caractéristique 
de  la  Doriati  II,  s'affirme  dans  presque  [oute  l'éteadue 
de  la  pièce,  et  la  Doristi  I  est  très  passagèrement 
ëToquée  (par  exemple  aux  membres  2S  el  26).  La 
Doristi 'LA  prédomine. 

Quant  au  triton,  cher  aux  Doriens,  il  est  enrobé  au- 
trement que  dans  les  hymnes  précédents.  Le  fa  paraît 
ici  apparteniràlatriade/'a-LA-ui,donUa  répercussion 
mélodique  est  très  fréquente,  ou  quelquefois  à  un 
accord  de  sixte  surr^;  de  sorte  que  l'harmonisation 
latente  —  à  la  moderne  —  peut  être  grossièrement 
exprimée  par  la  formule  : 


La  modulation  h  la  sous-dominante,  appelée  par 
l'emploi  des  Conjointes,  et  considérée  comme  orga- 
nique dans  l'intérieur  du  système  létracordal,  se  pré- 
sente à  plusieurs  reprises  (sections  A,  Ci,  E,  G]  dans 
les  conditions  préïues  (tO).  Le  la  devient  l'hypate  des 
Moyennes  transposées  (Conjointes)  tant  que  le  si\!  est 
exprimé  ou  sous-entendu,  il  a  été  dit  que  les  Grecs 
no  voient  pas  1&  une  modulation. 

Tout  autre  est  la  métabole  permanente  qui  affecte 
les  sections  B,  C,,  C,,  D,  P,  et  qui  a  été  supprimée 
ici.  On  la  trouvera  plus  loin  [542].  C'est  une  modula- 
tion &  la  quarte  inférieure,  à  la  dominante,  dirions- 
nous,  et  qui  apporte  une  variété  très  heureuse  dans 
le  discours  musical. 

Le  Chromatique  se  trouve  aux  sections  Ci  et  E  seu- 
lement. Il  est  employé  avec  discrétion;  il  ménage  ses 
effets. 

Les  cassures  et  les  vides  des  dalles  exhumées,  si- 
gnalés au  lecteur  par  l'absence  des  signes  antiques, 
sont  assez  nombreux.  Néanmoins  le  caractère  de  la 
Doristi  II  se  dégage  de  cette  pièce,  précieuse  par  ses 
formes  mélodiques,  par  l'emploi  des  différents  Genres, 
des  métaboles  (modulations).  A  défaut  de  chefs-d'œu- 
Tre  consacrés  par  l'admiration  des  Anciens,  un  pareil 


dteHIa  par  I«  th^Dricitna  d*  U  D 
(tjuiW,  I.  p.  Î9Î). 

PauFoblanlr  uoa  d*  nai  échelLn 
gnic  le  litncorde  ilgo,  da  i 


jilqoa  grecqoft  (Muiique  de  l'An- 


les  théories  mu- 


XV 

Lyre  rrutte.  La  carapuce  e>l  Ir&ilJe  airee  ralODlie.  On  reCoD- 
nait  l'ouverlure  formée  par  l*engalnem«nt  d'une  dea  pattei  ds  la 
tortue,  auquel  s'ajuitall  un  dei  trm  de  la  lyre.  Par  comparaiEon 
ATec  d'aulrei  imageB,  le  râle  des  deux  mains,  en  dêptt  de  la  muti- 
lation, eil  reconnalassble  ;  la  gaucbe  pinfait  let  cordes  avec  le> 
doigta;  la  droite  tenait  le  pteclre.  Le  perionna^e  terre  aouB  le 
bras  gauche  son  Idttrument,  eomme  fait  le  aalyre  de  l'Image  XI. 
Celte  mnaicleone  est  une  Sirène  (nnéralre,  d'upeci  plui  agréable 
que  la  précëdeate  (V),  et  qui  est  devenue  femme  par  le  corpt. 
Publiée  par  Mai.  Collignon,  la  Slaliuê  fvièrairet  dani  l'»rt  grct. 
p.  il7  et  Buiv.  —  Slalue  en  marbre  pentéllque,  de>  premièrea 
aunéea  du  it*  alècle  av.  J.-C.  —  Uiuie  Sationai  i'Alhfiei. 


24.  Le  monument  dont  la  transcription  va  être  ra- 
menée, comme  précédemment,  h  l'échelle  type,  est 
plus  curieux  encore  :  il  met  en  défaut  toutes  les  théo- 
ries connues  et  ajoute  aux  formes  f  élracordales  cata- 
loguées dans  les  u  solfèges  »  antiques  qui  nous  sont 
parvenus,  une  espèce  nouvelle.  Ces  ouvrages  théori- 
ques ne  décrivent  que  le  Diatonique,  l'Enharmonique 
et  le  Chromatique.  Ici  apparaît  un  Chromatique  inédit, 
qui,  installé  à  cAté  de  l'ancien  sur  les  scbèmes  [55] 
[S6],  porte  k  quatre  le  nombre  des  Genres. 

Ce  Néo-Chromatique  '  n'est  point  pour  les  Modernes 

Ce  rapprochemaal  juatifle  la  forme  dlla  ■  laitramanlata  t-  d«  notra 
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un  inconnu,  puisqu'il  est  une  des  formes  tétracordales 
de  leur  mode  mineur.  Toutefois,  lorsqu'il  affecte  Toc- 
tave  type  de  la  Doristi  il  se  trouve,  à  l'encontre  de 
son  emploi  moderne,  situé  au  bas  de  Féchelle  [85]. 


tout  son  œuTre,  J.-S.  fiacb  préfère  le  plus  souvent  la  double  échelle  où 
la  Majeur  voisine  avec  le  Mineur  : 


1 


% 


1^8    Vj 


Aussi  bien  la  forme  antique  est  considérée  comme  une  sorte  de 
sapercherie  par  les  Occidentaux.  L'art  vocal  l'exclut,  le  plus  souvent; 
rintarvalle  de  seconde  augmentée  passant  pour  scabreux.  11  est  très 
vrai  que  dans  la  polyphonie  chorale  son  émission  soit  difflcile,  mais 
le  chanteur  soliste  et  le  chœur  homophone  ne  sauraient  arguer  des 
mêmes  périls,  et  se  montrer  plus  timides  que  les  chanteurs  athéniens 
wnprofe»nonnél»,k  qui  incombait  Texécntion  des  hymnes  delphiques. 

D'ailleurs,  le  tétracorde  que  Gevaert  appelle  «  néo-chromatique  »  est 
le  fondement  même  des  échelles  de  l'Asie  Mineure,  de  la  Syrie  et  de 
la  Grèce  moderne.  Il  est  plein  de  vie  en  Orient. 


Or  ce  tétracorde  anormal  n'affecte  pas  seulement 
les  Moyennes.  Voici  ses  divers  emplois  : 


^Dia^î 


nwTQai 


oniqa^ 


B 


'^^^^r^otm^l 


[86] 

[Les  notes  entre  parenthèses  sont  absentes  de  la 
mélopée.] 


Hymne  Delphique  IL 
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25CC     C      C      Ct.L.C 
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[87] 


Le  faf^  des  Saraiguës  ne  Ûgure  'pas  dans  le  texte 
précédent.  Il  se  trouve  sur  des  fragments  de  dalle 
qui  contiennent  entre  autres  le  passage  suivant  : 

C  C   Lj        1    u  tu  Z 


^^ 


^. 


bc  Fa-Aa  -  râv 

[88] 


a-pnq 


[U  y  a  aux  mesures  36  el  44-46  une  modulation  à 
la  quarte  grave  (66).  On  indiquera  plus  loin,  en  expo- 
sant la  pratique  de  la  notation ,  les  témoignages  se- 
méiographiques  de  cette  métabole.  Il  est  indispen- 
sable de'^la  signaler  ici,  car  les  mesures  précitées 
doivent  être  mises  à  part  :  si  on  veut  qualifier  leurs 
sons,  il  faut  les  ramener  au  système  général  type  et 
les  écrire  : 


mes.  36 


$ 
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^ 
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^ 


3X 


[89] 


Le  mécanisme  du  changement  de  ton  sera  étudié 
plus  loin.] 

Abstraction  faite  de  ces  mesures,  on  peut  constater 
que,  comme  dans  le  premier  hymne  delphique  trans- 
crit ci-dessus,  le  signe  F  de  sol,  fait  défaut  partout. 
La  section  A,  qui  ne  contient  aucun  signe  chromati- 
que, n'est  donc  pas  le  Diatonique  intégral,  mais  ce 
diatonique  défectif  qu'on  peut  qualifier  d^enharmo- 
nique  vocal  [56],  survivance  des  plus  anciennes  formes 
de  Fart.  Dans  la  section  G  le  tétracorde  néo-chroma-' 
tique  voisine  avec  le  tétracorde  défectif  : 
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Il  en  est  de  ce  second  hymne  comme  du  premier  : 
Tabsence  du  sol  abolit  la  triade  modale  propre  à  la 
Doristî  I,  MI-50/-SI.  La  répercussion  fréquente  de  Yut, 
jointe  à  ce  fait  que  la  mèse  et  Thypate  des  Moyennes 
sont  en  connexion  fréquente  (mesures  7,  28,  29,  39, 
52,  53,  54)  et  caractéristique,  impose  à  l'oreille  la- 
uf-Hi,  triade  modale,  et  constitue  avec  netteté  la 
Doristi  II.    ' 

Par  une  dérogation  aux  habitudes  établies,  il  n'y  a 
point  ici  concordance  complète  entre  les  tétracordes 
similaires  :  l'examen  de  la  figure  [86]  montre  qu'au 
tétracorde  des  Moyennes,  néo-chromatique,  corres- 
pond un  tétracorde  des  Suraiguês,  chromatique.  En 
d'autres  termes,  le  chromatisme  se  présente,  dans 
les  tétracordes  appariés,  sous  deux  formes  différentes. 
De  là  des  combinaisons  neuves  qui  font  de  cet  hymne 
un  monument  d'un  spécial  intérêt.  Il  établit,  en  effet, 
que  la  pratique  ne  se  souciait  pas  toujours  de  con- 
former les  formes  non  plus  que  l'écriture  musicales 
aux  injonctions  des  théoriciens.  Une  telle  audace 
n'est  point  pour  nous  déplaire.  «  Existe-t-il  à  l'heure 
actuelle  un  seul  traité  d'harmonie  qui  enseigne  la 
mise  en  œuvre  de  tous  les  accords  et  de  toutes  les 
combinaisons  polyphoniques  pratiqués  par  les  maî- 
tres contemporains*?  » 

Enfin  on  signalera  révocation  du  majeur  parallèle 
(relatif)  aux  mesures  12  à  16,  et  au  début  de  la  sec- 
tion G.  Ici,  bien  que  la  mélopée  fasse  entendre  les 
cordes  compréhensives  du  mode  de  mi,  le  mi  prend, 
par  le  contexte  postérieur,  une  allure  de  médiante 
qu'il  garde  jusqu'à  ce  qu'un  fugitif  rappel  (mes.  67  à 
72)  de  la  Doristi  I  oblitère  cette  impression.  A  la 
mesure  74,  la  Doristi  II  reparait,  par  la  grâce  de  la 
tierce  enharmonique,  —  le  diton.  Tout  cela  est  indi- 
qué avec  discrétion  et  donne,  en  un  texte  malheureu- 
sement trop  court,  une  idée  de  l'activité  «  harmoni- 
que »  des  Grecs,  le  mot  étant  pris  dans  la  signification 
élargie  qu'appelle  Texamen  de  leur  art. 


1.  Gbvabrt,  Problèmes  d'Aristote,  p.  392. 


XVI 

Cithare  tricorde.  On  ▼oit  an  premier  coup  d'œil  la  caractéris- 
tique de  cet  instrument,  où  l'art  du  luthier  rejette  tout  empnuit 
fait  à  la  tortue  et  aux  bêtes  à  cornes.  Une  caisse  de  résonance  de 
forme  rectangulaire,  mais  généralement  bombée  à  la  face  posté- 
rieure (cf.  XX,  XXIII,  XXIX),  se  prolonge  verticalement  par  des 
bras,  sans  doute  creux  comme  elle.  Leur  partie  supérieure  laisse 
passer  un  joug  assez  menu  auquel  les  ehevilUs  d'accord  fixent  les 
cordes.  Celles-ci  partent  du  cordier,  situé  k  la  partie  inférieure  de 
la  caisse.  —  Monnaie  de  Mytilène  (île  de  Leabos),  du  rv*  siècle 
avant  J.-G.  Inscription  :  MITTI.  A  gauche,  un  monogramme.  A 
l'un  des  bras  de  l'instrument  le  baudrier -^mt  la  main  gauche  (cf. 
XXX  et  suiv.).  La  face  de  la  monnaie  porte  une  tète  d'Apollon  : 
la  cithare  est  essentiellement  emblématique  du  culte  de  ce  dieu.  — 
Cabinet  des  Mèdailies. 

25.  Il  subsiste  de  la  Doristi  chromatique  un  frag- 
ment très  mutilé,  trouvaille  sensationnelle  :  il  s'agit 
d'une  composition  d'Euripide.  Les  tragiques  grecs 
composaient  la  musique  de  leurs  ouvrages.  Musiciens 
autant  que  poètes,  ils  réglaient  aussi  l'orchestique  (la 
danse)  de  leurs  pièces,  cumulant  de  la  sorte  les  fonc- 
tions dévolues  aujourd'hui  au  librettiste,  au  musicien, 
au  maître  de  ballet. 

Le  philologue  Wessely  déchiffra  sur  uii  papyrus  de 
l'archiduc  Régnier  et  publia  en  1892  une  partie  de 
la  seconde  strophe  du  premier  stasimon  d^Oreste.  La 
mutilation  est  telle  que  la  continuité  mélodique  est 
rompue.  Mais  le  tétracorde  caractéristique  —  celai 
des  Moyennes  —  apparsûL  nettement.  Il  est  en  chro- 
matique normal.  Voici  la  version  de  Gevaert  : 
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Vamhitut  de  la  mélodie  ne  dépasse  pas  les  limites 
d'une  septième,  dans  les  parties  conservées.  Il  excède 
d'un  Ion  au  ^rave,  comme  nous  l'avons  déjà  plusieurs 
fois  constaté  en  d'autres  pièces,  l'hypate  de  ToctaTe 
modale. 

Le  Cbromatique  vocal  s'y  présente  sous  la  même 
forme  que  dans  les  hymnes  delphiques,  et  ce  fait 
donne  à  ces  derniers  monuments,  d'époque  déjà  basse, 
une  valeur  plus  grande,  par  le  respect  qu'ils  témoi- 
gnent des  traditions  classiques. 

La  transcription  ci-dessus,  à  la  transposition  près, 
est  conforme  à  l'interprétation  de  Gevaert  et  à  la 
traduction  qu'il  a  faite  de  certains  signes  înstrumen- 
tauï.  On  a  parlé,  à  propos  de  ce  papyrus,  de  «  parti- 
tion "  antique.  Gevaert  y  voit  plus  simplement  .■  une 
partie  séparée  de  chaut,  indiquant  au  cboreule  [cho- 
riste-danseur] les  principales  répliques  instrumen- 
tales ».  Il  n'est  pas  douteui  que  l'accompagnement 
«  orchestral  »  des  chœurs  ne  fût,  au  complet,  plus 
riche.  Non  qu'il  doive  être  considéré  comme  un  agré- 
gat d'accords  ou  une  polyphonie  véritable;  mais,  à 
coup  sûr,  il  ne  se  réduisait  pas  &  d'aussi  pauvres 
■  louches  »,  et  aussi  bizarres.  Cf.  [321]. 

Les  sons  employés  dans  les  deux  parties,  vocale  et 
mstrumentale,  spéciflés  par  les  signes  antiques,  sont  : 


Le  tétracorde  des  Graves  est  transformé  en  penta- 
corde.  Cela  est  conforme  à  certaines  habitudes,  que 
leséchelles  notées,  transmises  par  Aristide  Quintilien, 
ont  fait  connaître.  La  présence  de  l'indicatrice  chro- 
matique (utjf)  &  cAté  de  l'indicatrice  diatonique  est 


tolérée  aui  Graves.  Le  tétracorde  chromatique  des 
Moyennes  reste  normal. 

A  laquelle  des  deux  Dorisli  appartient  ce  fragment 
de  cbceur?  Les  lacunes  du  texte  ne  permettent  guère 
de  décider. 

Quant  aux  dissonances  de  septième,  produites  par 
l'accompagnement  instrumental,  elles  ne  sauraient 
surprendre  davantage  que  les  secondes  mentionnées 
par  Arisloiène  dans  un  passage  que  Plutarque  nous 
a  gardé,  et  qui  étaient  employées  dans  les  synaulies' 
liturgiques.  Au  surplus,  la  lecture  de  celte  page  mu~ 
sicale,  en  ce  qui  concerne  l'bétérophonie,  ne  laisse  pas 
d'être  conjecturale,  et  il  serait  imprudent  de  disserter 
longuement  sur  ces  septièmes*. 


commeDl.  C'eil  de  l'art  grëco-romalD,  devenu  grouier,  eL  c«  ipé- 
dmen  eil  préieaLé  pour  faire  loir  que  Ici  monsaiee  lei  plui  ré- 
centes ne  Boni  pai  pour  autant  Ici  plu<  datro  :  celle  Image-cl 
n'eil  qu'une  apparence,  dont  11  n'y  a  rien  i  tirer.  —  Monnaie  de 
Uylllène,  frappée  vera  £00  «t.  J.-C.  A  la  face,  tète  d'Apolloa.  — 
Caùiarl  iti  Miitille: 
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26.  La  comparaison  des  deux  Doristi  d'après  les 
monuments  appelle  les  constatations  suivantes  : 

lo  Dans  la  Doristi  I,  les  jalons  principaux  de  la 
mélodie  se  posent  sur  mi,  si,  mi;  les  repos  accessoires 
sur  la; 

2»  Dans  la  Doristi  II  les  jalons  principaux  affectent 
MI,  LA,  mi;  les  repos  secondaires  se  font  sur  si. 

La  Mode  Dorien,  dans  son  ensemble,  a  donc  pour 
cadre  : 

3X 


et  ce  n'est  pas  le  hasard  seul  qui  rend  ce  support  pa- 
reil à  celui  de  notre  Tonalité  : 


[91] 

Les  deux  schèmes  ont  des  significations  divergentes, 
mais  une  origine  commune  :  la  Résonance,  diverse- 
ment interprétée. 

Les  cordes  compréhensives  de  Toctave  de  mi,  plu- 
sieurs fois  mises  en  relation  directe,  par  saut  vocal 
de  huit  degrés,  ne  marquent  pas  les  limites  de  la 
mélopée  dans  les  hymnes  delphiques.  Fréquemment 
celle-ci  déborde  au-dessus  et  au-dessous.  Mais  l'em- 
ploi de  Foclave  mélodique  mi-Mi  entre  la  nète  et 


1.  Nom  donné  à  l'ocUtre  par  let  Grecs.  Encore  nn  terme  dont  la 
signiflcation  s'est  étrangement  altérée. 


rhypate  (hymne  I,  B  mes.  1  ;  hymne  II,  G  mes.  1),  à  1  ex- 
clusion de  tout  autre  «diapason*  »,  est  caractéristique. 

RÉSUMÉ 

I.  La  quinte  est  la  génératrice  unique  de  l'échelle 
pythagoricienne,  qui  correspond  à  l'usage  du  Dtoto- 
nique  vulgaire. 

II.  Le  coBPS  DE  l'harmonie  est  constitué  par  une 
ossature  de  sons  fixes,  autour  de  la  mèse,  au  moyen 
des  quintes. 

III.  Le  SYSTÈME  immuable,  qui  forme  le  diagramme 
usuel  des  sons,  est  un  ensemble  de  cinq  tétracordes 
indissolublement  liés,  et  dont  l'étendue  est  de  deux 
octaves  moins  un  ton. 

IV.  Le  cinquième  tétracorde,  celui  des  Conjointes, 
introduit  une  modulation  à  la  quarte  supérieure 
(sous-dominante)  dans  l'ensemble  des  sons  coordon- 
nés. Mais  cette  modulation  est  considérée  par  les 
Anciens  comme  partie  intégrante  du  système. 

Y.  La  MÉsE  est  le  centre  du  Système  Immuable,  et 
la  nomenclature  des  tétracordes  est  établie  par  rap- 
port à  elle. 

Yl.  La  gamme  mi  ré  ut  si  la  sol  fa  mi,  octave  cen- 
trale de  l'échelle  générale,  sert  de  figuration  limitée  à 
l'Harmonie  grecque  par  excellence,  la  Doristi. 

YII.  11  y  a  deux  Doristi. 

La  Doristi  [  a  pour  Fondamentale  (pseudo-tonique) 
sa  finale  (mi). 

La  Doristi  II  a  pour  Fondamentale  la  mèse  la.  Sa 
finale  mi,  la  même  que  celle  de  la  Doristi  I,  est  une 
pseudo-dominante. 
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Cithare  tétracorde.  —  Monnaie  de  Mytilëne  du  iii«  siècle  av. 
J.-G.  Inscription  :  MITI.  Deux  monogrammes.  Â  la  face,  tête 
d'ApoUon.  —  Cabiuet  des  Médailles, 
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Cithare  pentacorde.  La  caisse  est  trop  courte.  —  Monnaie  de 
Colophon,  Tille  d*Ionie  (Asie  Mineure),  proche  d'Ephèse  ;  nr«  siè- 
cle av.  J.-C.  Inscription  :  MrTAAO£.  A  la  face,  tète  d*ApoUon.-' 
CoHnet  des  Médailles. 


II 

LES   HARMONIES   HELLÉNIQUES    DANS    L'ART    PROFESSIONNEL 


I.  —  LES  TONS  OU  TROPES. 

27.  Les  Grecs  eurent  besoin,  d'assez  bonne  heure, 
d'un  mécanisme  transpositeur  correspondant  aux 
exigences  des  modulations  usuelles  et  à  la  pratique 
des  voix  les  plus  employées. 

Leur  système  sonore ,  d'une  étendue  de  de  ux 


octaves,  s'applique,  ainsi  qu'il  a  été  dit,  à  retendue 
totale  des  voix  d'hommes;  ce  système  devant  être 
considéré  non  comme  la  somme  de  ces  deux  octaves, 
mais  comme  un  réseau  de  cinq  tétracordes  (y  com^ 
pris  celui  des  Conjointes)  liés  entre  eux  par  des  rap- 
ports fixes. 
D'autre  part,  dans  les  ensembles  choraux  où  les 
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voix  de  basse,  de  baryton  et  de  ténor  se  superposaient 
en  homopbonies,  il  fallait  pouvoir,  à  Tintérieur  de 
l'octave  commune,  seule  région  parfaitement  acces- 


fiasse  : 


diapason  sTitique 


Baryton:         /'  »>' 


sible  à  chacune  des  voix,  faire  entendre  aussi  bien  le 
tétracorde  des  Graves  que  celui  des  Suraiguës.  De  là 
nécessité  de  déplacer  le  système  général,  à  la  manière 

diapason  moderne 
UCP 


Ténor  : 


Octave  com- — rws—pT 
-unine  aux    ^      ■•  ^ 

trois  .Voix  :• 


m 


=  ^ 
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du  davier  mobile  d'un  harmonium  transposileur,  de 
telle  sorte  que  tel  ou  tel  tétracorde  vint  se  mettre  à 
la  disposition  du  chanteur,  dans  les  limites  de  la 
région  moyenne.  —  On  montrera  plus  loin  que,  dans 
les  mêmes  limites,  il  était  indispensable  de  pouvoir 
insérer  à  volonté  Toctave  représentative  de  tel  ou 
tel  mode. 

Ainsi  furent  créés  les  divers  «  tons  »  ;  le  mot  étant 
pris  dans  un  sens  analogue  à  celui  que  nous  lui  don- 
nons. La  définition  aristoxénienne  du  ton,  «  degré 
de  réchelle  générale  des  sons,  sur  lequel  on  établit  un 
STSTÈMB  PARFAIT  »,  formuléo  à  uuo  époquo  où  cette 
échelle  comporte  une  série  continue  de  demi-tons  ^, 
est  entièrement  conforme,  pratiquement,  à  la  nôtre. 

Mais  qu'on  y  prenne  garde  :  le  degré  sur  lequel 
nous  installons  chacun  de  nos  tons  modernes  est  sa 
tonique,  et  le  ton  est  caractérisé  par  un  heptacorde 
qui  renaît  identique  à  lui-môme  d'octave  en  octave. 


toniôndainental 


Pour  les  Anciens,  le  degré jsur  lequel  s'installe  le  ton 
est  la  Hèse,  pivot  des  cinq  tétracordes  du  Système 
Parfait;  or  elle  est  loin  de  jouer  toujours  le  rôle  de 
tonique.  Le  mot  ton  ne  doit  donc  en  aucun  cas  ici 
évoquer  les  fonctions  harmoniques,  très  précises,  de 
notre  Tonalité.  Il  exprime  simplement  la  hauteur 
absolue  de  l'échelle. 

Telle  qu'elle  a  été  décrite,  l'échelle  grecque  type  est 
dans  le  ion  fondamental,  dit  hypolydien  (Âlypius). 

Les  premiers  tons  créés  à  côté  de  ce  ton  primitif 
sont  assis  sur  les  divers  degrés  du  tétracorde  des 


Conjointes.  Il  faut  entendre  par  là,  que  si  l'on  prend 
chacun  de  ces  sons  pour  mèse,  on  aura  le  tableau  : 


tonlydiffii: 


lon-phrygicn 


ion  donen. 


[97[ 


Leurs  noms  seront  expliqués  plus  loin*.  Ces  quatre 
tons  sont  restés,  longtemps,  les  plus  employés  de 
tous.  La  notation  primitive  en  consacre  l'usage  et 
leur  fournit  un  ensemble  de  signes  étroitement  coor- 
donnés; systématisation  qui  ne  se  retrouve  pas  dans 
les  autres  tons. 


1.  'E*8sffi;  TÛv  xaTà  -JijJiiTcJviev.  (Aristidï  QoiimniN.) 

2.  H.  P.  Greif  appelle  dorien  le  ton  lydien  et  change  toutes  lei  éti- 
quettes miiolles  <iepois  BeUermann.  Riemann  déjà  les  avait  rejetéos. 


Ceux-ci  s'ajoutèrent  h  ceux-là,  du  vi«  au  iv«  siècle 
av.  J.-G.,  et  formèrent  enfin  un  tpnaire  complet,  aussi 
riche  —  plus  riche  même  (28)  —  que  le  nôtre;  si  bien 
que  la  notation,  qui  n'avait  point  prévu  toutes  ces 
acquisitions  postérieures,  se  trouva  en  défaut  pour 
représenter  certains  sons. 

Mais  cela  est  aflaire  de  convention.  Et  il  n*y  a  ponr  1m  Français,  je  le 
répète,  qu'à  s'en  tenir  aui  ouTitiges  où  féconde  application  a  été  faite 
de  la  lecture  adoptée  par  Oevaert,  d'après  Alypius  et  Bollermann. 
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Cilbars  penlacorde,  Tue  au  reTen  . 

eat  trèa  appirenL  et  rappelle  la  comexlté  de  la  carapace  dans  la 
lyre.  —  [Cf.  I,  II,  IV,  XI,  XV.)  Monnaie  de  Mélhymn»,  petll 
port  de  LesboE,  an  nord  de  l'Ile  ;  ni*  siècle  arant  J.-C.  iDicrlp' 
IloD  :  MASr.  Au  baa  et  à  gaucbe  une  amphore  minuicule.  A  la 
face,  léte  d«  Pallsa.  —  Cablutt  iti  Uiiaitla, 

28.  En  se  mettant  en  face  du  lonaire  antique  au 
complet,  après  que  des  tons  nouveaux  eurent  été 
intercalés  ou  ajoutés,  on  construira  une  échelle  chro- 
matique (sens  moderne)  de  la  forme  ci-deuoua  : 


Elle  ligure  la  série  des  15  méses.  Les  3  mëses  d'en 


ton  >Q7ertydien 


haut,  h.  l'octave  supérieui^  des  3  mèsesles  plus  graves, 
n'en  sont  pas  moins,  selon  la  théorie  antique,  le  pivot 
de  3  Ions  nouveaux.  Bien  que  les  systèmes  tétracor- 
daux  qu'elles  commandent,  I'  2'  3',  soient  la  réplique 
à  l'octave  aigué  des  systèmes  1,  2,  3,  et,  dans  notre 
conception  moderne  du  ton,  n'en  différent  en  aucune 
sorte,  les  Anciens,  Aristoiène  en  tête,  y  voient  des 
échelles  distinctes.  Celte  opinion  est  importante.  Elle 
spécifie  une  différence  secondaire,  mais  curieuse,  qui 
sépare  nos  tons  des  tons  antiques  :  ceux-ci  étant  an 
mécanisme  transpositeur  appliqué  à  un  système  de 
sons  coordonnés,  plus  étendu  que  l'octave,  la  rela- 
tion d'octave  entre  deux  tons  n'entraîne  pas  l'iden- 
tité des  fonctions,  en  dépit  de  l'identité  des  armures. 
Exemple  :  à  considérer  les  tons  qui  ont  pour  ar- 
mure commune  (|,t>),  mais  qui  sont  séparés  par  une 
distance  d'octave,  et  à  supposer  qu'un  musicien  an- 
tique ayant  la  notion  de  la  hauteur  absolue  des  sons 
—  aptitude  qui  a  dû  se  rencontrer  parmi  les  profes- 
sionnels —  ait  entendu  deux  instruments  à  cordes, 
réglés  comme  ci-dessous",  égrenant  leurs  échelles,  il 
eût  attribué  k  l'octave  commune  soI,-sof,  un  sens  dif- 
férent, suivant  qu'elle  était  émise  par  l'instrument 
aigu  ou  par  l'instrument  grave.  Dans  le  premier  cas 
il  eOt  K  compris  »  Moyennes,  Graves  et  Proslaraba- 
nomène;  dans  le  second,  Suraigués,  DIsjoinles,  Hèse. 
Or,  chaque  région  tétracordale  a  son  rdie.  La  mëse, 
en  particulier,  est  le  point  d'articulation  des  Cod< 
jointes.  On  conçoit  que  la  place  qu'elle  occupe  soit  un 


des  facteurs  du  mécanisme  et  du  sens  mélodiques. 
Là  où  nous  ne  percevons  que  des  octaves  identiques, 
les  Grecs  pouvaient  entendre  réellement  des  tétra- 
cordes  dissemblables. 

29.  Les  groupements  qui  se  produisent  entre  les 
tons  antiques  et  que  leur  simple  nomenclature  éta- 
blit, sont  dérivés  des  mêmes  principes  qui  président 
&  la  naissance  et  aux  relations  mutuelles  de  nos  Ions. 

1°  Nous  pouvons  enchaîner  par  quintes  ascendan- 
tes toutes  les  mèses  de  la  série  : 


2°  Si  nous  les  groupons  trois  par  trois  de  manière 
à  exprimer  laparenté  des  tans  voitim  (sens  moderne). 


nous  obtenons  des  triades  analogues  Scelles  que  con- 
sacre la  nomenclature  grecque  : 

uksBsJb)        I  Ton  bTperdaiien. . .  Annore  : 

uktati\^     I    JToaDORIEN — 

(  MISE  [ti          ^  Ton  bTpadaiien  ...  — 

(  ncnfat          (  Ton  hyperphrygien .  —         ^•^^ 

ukia  ■«,      II  j  Ton  PH&YGIEN  . .  —           ]^^'\ 

ivBSBu/,         '  Ton  hypophrygien  ,  —          [^,b] 

uÉiE  «it/j          (  Ton  hyperlydlen ...  —         Q,  b] 

MB>B  rt,     III  (  Ton  LYDIBN —           bl 

uk»  lif           '  Ton  bTpolydien —         [ttj 

MkaiMJj          j  Tonhyperiaitlen.. .  —         fit] 

UBSB  »i,      IV      Ton  lASTIKN —           fifin 

.  uBBB/aJFt        l  Ton hïpoiaiUen  ...  —         [*jj'J 

(  nia./-.»,        f  Tonhïperiollen  ...  —         [#j,'] 

HBBB  K(8,    V    I  Ton  EOLIEN —           [«A] 

uÈsBwi#t       t  Ton  b^poéllen —             Vj 

[toi] 

Toutefois,  pour  que  la  nomenclature  antique  ait 

nn  sens  littéral,  il  faut  transformer  le  schème  de  - 
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qaintes  par  celui-ci,  qui  n'en  est  que  le  renversement 
par  quartes  (voir  ci-contre  ex.  [102]). 

En  effet,  le  préfixe  %p^  signifie  «  une  quarte  plus 
haut»,  et  le  préfixe  hypo  n  une  quarte  plus  bas  »  que 
le  ton  central,  ainsi  qu*on  va  le  voir. 

30.  Présentés  dans  Tordre  de  leur  échelonnement, 
de  Taigu  au  grave  les  ions  ou  tropes  se  disposent 
comme  il  suit  : 


TONS  ou  TROPES  dans  leur  développement  maximum  et  au  diapatfon  antique. 


liyperéoliea:      fof  V^  Q  »      ^    = 


/  >rï-hjpeEpÎŒjgiciL: 

i\  /  .^T.lcypeiiastieii: 


I 


/' 


T.LYLIEÎf  : 


LJ^perdorica:        |^fe   "      P  ^.  ^^S^     1^  M  ^^ 


\ 


)iT.ÉOLIEN: 


>T.PHICrGlEN 


T.IASTIEN 


>T.DOÏUEN  : 


m 


î 


^^ 


*ss 


»„     r-S^ 


-^^^^^--ié<.. 


lîr^y,,  1^. 


rS 


Tli^ci^dieTi  :       ^^^ 


^ 


ML 


^^     o 


yf'  °  I 


^^ 


TJgpophrjrgieBi:       V'|>^         ^     TT^  V     ^      _^      |^^'         »r» --^ 


^^T.  liypoiastien: 


\ 


W    „Vi'g  .;  ^  i'-;^"*^'^ 


'*%., 


î 


[103] 


g: 


Il  est  inutile  de  faire  ressortir  la  parfaite  symétrie 
de  ce  tableau,  commentaire  de  la  liste  [101]. 

L'omission  de  la  proslambanomène  est  intention- 
nelle et  tend  à  supprimer  Terreur  qui  consisterait  à 


voir  dans  ce  son  grave  la  base  harmonique  du  système 
général.  Réplique  de  la  mèse,  à  Toctave  d'en  bas, 
cette  note  n'a  la  signification  approchée  d^une  tonique 
qu'autant  que  la  mèsè  elle-même  (DoristiII)  prend  ce 
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attaara  hMacorde,  de  [orme  Irapus,  —  Monlikie  de  CalopbOD, 
do  V  «lècle  >T.  J.-C.  iDBcriplioD  :  KOA04QMON  (génittr  plariel). 
À.  la  fsce,  léle  d'Apollon.  —  Csitmi  du  Midailla.   . 


rAle.  Par  conséquent,  l'armure  moderne  ne  corres- 
pond que  dans  ce  cas  aussi  aux  fonctions  pseudo- 
tonales du  mode  dorien;  pour  la  Oobisti  I  elle  porte 
un  bémol  de  trop  ou  un  dièse  en  moins. 

Il  faut  donc  se  garder  de  lire  le  ton  antique  suivant 
toutes  nos  habitudes.  On  devrait  d'ailleurs  figurer 
éventuellement  à  la  cler  la  triie  des  Conjointes,  et  il 
faudrait  écrire  les  armures  comme  il  suit  : 


T.liypetlfdica 


[IM) 
Cette  graphie  répondrait  i  la  conception  des  An- 
ciens :  ils  considéraient  le  tétracorde  des  Conjointes 
comme  partie  intëRranLe  du  Ton  aussi  bien  que  du 
Mode,  l'un  et  l'autre  se  confondant,  à  l'origine  des 
tropes.  D'ailleurs,  sans  parler  du  Moyen  Âge,  qui 
adopta  les  Conjoioles,  on  peut,  à  feuilleter  la  mu- 
sique du  ivi*  au  xvni'  siècle  inclus,  constater  que 
dans  les  vieilles  éditions  il  manque  souvent  à  l'ar- 
mure un  bémol  :  !e  ton  de  ri  mineur  s'écrivait  sans 
armure;  celui  de  sol  mineur ae  contentait  du  si  (>,  etc. 
Qu'est-ce  que  cette  pratique,  sinon  une  véritable  sur- 
vivance du  mécanisme  des  Conjointes,  puisque  la 
sous-dominante  du  m^eur  relatif  ne  figure  pas  à  la 
clef?  Ce  qui  se  conçoit,  l'alternaDce  du  !;  au  >  étant 
constante. 


Cllhare  b«iacorde,  vue  par  la  bce  piMiJrIcure  et  tenOée.  ~ 
Monnaie  de  Methymns,  du  m"  ilècle  »Tant  J.-C.  Inieriplion  ; 
UABr.  A  la  [ace,  ti  te  de  PsUai.  —  CoiùfC  dM  VMail/M. 

31.  Si  l'on  dresse  la  lisla  des  tons  employés  dans 


athare  heiaeorde,  Irapae.  An-deiiiii  du  eeriier  on  deriae  le 
chfréM,  qui  loulèTe  1e>  cordei  et  lei  ^rte  de  la  caiiie.  —  Mon- 
naie de  Colophon,  da  iT«  siècle  av.  l.-C.  IntcriplioD  :  KOAOta 
MK1A£.  A  la  face,  léte  d'Apollon.  —  CaHM  iti  MèdailUt. 

les  monuments  qui  subsistent,  on  trouve  que  le  ton 
lydien  {\,),  apparemment  le  plus  usité,  est  celui  da 
chœur  d'Oreste  [521],  d'un  des  hymnes  delphiques 
[542],  de  l'bymne  &  la  Muse  [449],  de  l'hymne  à  Hélios 
[473],  de  l'hymne  à  Némésis  [474],  des  exercices  et  do 
petit  air  de  l'Anonyme  [41  i]. 

Le  ton  phrygien  {jp^,)  est  celai  de  la  Pythique  de 
Pindare  [452]  et  d'un  des  nomes  delphiques  [547]. 

La  chanson  de  Tralles  [445]  est  dons  le  ton  ias- 
lien(Sff). 


XXIT 

CItbara  heiBcorde,  à  eordet  Avuéea.  I.e  earUtr  et  le  f  Jt  culU  iddI 
tr(s  Titlblei.  —  Uonnale  de  CaljniD»,  !1b  de  la  Doride  loinlaiR, 
k  la  hauteur  d'Haltcarnsue  (Carie)  el  proche  de  cette  Tille;  iv  Ilè- 
cle avant  J.-C  Imcriplioa  :  (KlAArMNION.  A  la  bce,  léted'AitL 
—  C^inet  de$  Mèdaillei. 

32.  Les  seules  pièces  assez  développées  pour  com- 
porter de  véritables  métaboles  de  ton  (modulations), 
révélées  par  la  notation,  sont  les  deux  hymnes  del- 
phiques. 

L'unité  tonale  daas  l'an  et  dans  l'autre  est  obser- 
vée. Dans  l'hymne  en  ton  lydien  [542]  voici  les  alter- 
nances d'armures  : 


_       D       — 


[i05] 

Le  commencement  et  la  fin  encadrent  la  pièce  en 
[on  lydien,  et,  à  l'intérieur  des, sections,  le  ton  lydien 
et  l'hypolydien  alternent.  Le  passage  du  lydien  à 
l'hypolydien  correspond  [109]àunsaut  de  qaartevers 
le  grave.  Nous  dirions  ;  modulation  à  la  dominante. 

Dans  l'hymne  en  ton  phrygien  [547],  la  section  B 
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passe  au  tonhyperphrygien[103],  une  quarte  plus  haut, 
avec  courtes  modulations  internes  ■  qui  ramènent  à 
deai  reprises  (mesures  36,  m.  H  à  46)  le  ton  phry- 
gien. On  a  donc  pour  plan  tonal,  parfaitement  un  : 

Saclion  A  CD  Ion  phrygien  ()J^). 

-  B     -    bxperphrïglen  (l^). 

—  C     —    pbrjgieu  (l^). 

Nous  dirions  :  modulation  &  la  sous-do minante. 

Il  convient  de  faire  ici  une  différence  essentielle 
entre  cette  modulation  intégrale  à  la  quarte  aiguS 
—  modulation  durable  installant  en  hjperphrygien 
le  Système  Parfait  tout  entier  —  et  la  modulation 
organique  de  l'échelle,  qui  ne  s'opère  que  par  le 
tétracorde  des  Conjointes  et  sur  ses  seuls  degrés. 
Celle-là,  dans  l'opinion  des  Grecs,  n'est  pas  une 
vraie  métabole  :  il  ne  faut  pas  se  lasser  de  le  redire. 

Les  Anciens  paraissent  donc  avoir  eu  sur  le  voisi- 
nage et  la  parenté  des  tons  les  mêmes  opinions,  et, 
dans  l'usage  des  tons  voisins,  des  habitudes  analo- 
gues aux  nôtres.  La  ligure  : 

b:(b.  tH  w   [HT  m  W 


qui  résume  pour  nous  les  affinités  tonales  de  l'échelle- 
type,  est  applicable  à  l'art  antique.  Et  cela  montre 
une  fois  de  plus  que,  malgré  les  divergences,  les 
deui  régimes,  ancien  et  moderne,  s'appuient  sur  les 
mêmes  principes  fondamentaux. 


Grande  cilhars  hsiacorde  où  (aulea  1»  partie 
loua  le»  ac  ce  Moire»  lont  Tlsihla»  ;  le/onj,  se)  raoli 
et  lea  cktrillrê  d'accord,  le  teriier  et  le  ehetmltl  sont  trët  nel».  A 
droite,  la  baudrier  pour  la  main  ganche,  k  gaucbe  le  cordonnet  du 
plecire.  —  Uonnaie  de  Mvtilfrno,  du  ii°  siècle  av.  J.-C.  Inurip- 
tion  :  Mm.  A  la  face,  ttMe  d'Apollon.  —  Cabinet  ict  Miiaillti. 

33.  Aux  Ions  voisins  ne  se  limilaient  point  les  con- 
tacts d'échelles.  Les  Grecs  goûtaient  particulièrement 
les  métaboles  h  la  seconde,  inférieure  ou  supérieure. 
Elles  étaient  toutefois,  semble-l-ii,  plus  rares  que  les 
précédentes. 

34.  Bien  que  le  mécanisme  des  tons  helléniques 
soit  devenu  très  riche,  et  parfaitement  comparable 
au  Ddtre,  il  vaut  mieux,  si  l'on  veut  se  faire  une  idée 
du  système  primitif,  qui  fut  longtemps  seul  prati- 
qué chez  les  Grecs,  se  reporter  au  tableau  [97]  et  s'y 
tenir.  Les  quatre  tons  qui  y  Ilgurent  sont  les  seuls  qui 
puissent  être  notés  systématiquemeni,  si  l'on  attri- 
bue aux  signes  la  valeur  que  leur  donne  Alypius  dans 
son  traité. 


Cithare  bepla<!orde,  très  Blmplemenl  reprdientée.  Monnaie  di 
Colophon,  frappée  ver»  450.  A  la  face,  tête  d'Apollon.  —  Caiiiie 
dts  MéiaiUei. 


II. 


-  LES  GEIVBES  ET  L.\  :¥OTATlftN 


3S.  Il  a  été  déjà  (14)  fait  mention  des  Genres  dia- 
lonique,  enharmonique  et  chromatique,  tels  que  la 
pratique  vocale  les  constitua.  A  cOté  de  cet  ait  vul- 
gaire, réglé  par  les  mesures  pytha^ioriciennes,  il  y  eu 
a  un  autre,  réservé  aux  musiciens  professionnels, 
spécialement  aux  instrumentiates,  et  dans  lequel  les 
Genres  ont  une  constitution  dilférenle,  et  singulière. 
L'étude  de  la  notation  peut  seule  élucider  les  pro- 
blèmes soulevés  par  la  pratique  instrumentale  de  ces 
échelles  modiliées. 

C'esl,  en  effet,  au  jeu  des  instruments,  à  peu  près 
exclusivement,  que  de  telles  subtilités  sont  applica- 
bles. Il  est  difflcile  de  croire  que  la  voix  humaine  se 
soit  prêtée  communément  à  un  mécanisme  aussi. arti- 

Copyri/ikl  bj  Ch.  /lelagrai^e.  (.''lï. 


Cithare  heptacorde.  —  Monnaie  de  Calymna,  du  iv*  alècte 
avanl  J.-C.  loacriplion  :  (KjAAlTBNION.  A  la  fats,  lêle  d'Arf» 
caaqué.  —  Caiiael  dt>  Médailltt. 

flciel.  Les  cordes  vocales  que  possède  tout  chanteur 
Réjouissent  pas  d'une  illimitée  liberté.  Entendons- 
nous  :  il  est  toujours  loisible  à  un  chanteur  de  chan- 
ter faux  et  de  produire,  sans  le  vouloir,  des  inter- 
valles plus  courts  que  le  demi-ton.  C'est  son  droit 
imprescriptible, —  dont  il  abuse  parfois.  Mais  peut-il 
à  son  gré,  et  avec  précision,  émettre  des  intervalles 
(1/3  de  ton,  i/4de  Ion,  etc.)  que  les  consonances  fon- 
damentales (quinte,  quarte,  tierce  naturelles)  ne  lui 
permettent  ni  de  construire  ni  de  calibrer  arec  exac- 
titude? L'oreille  du  chanteur  réagit  directement  sur 
son  gosier,  et  elle  ne  le  laisse  guère  —  à  moins  que, 
doué  d'une  sensibilité  auditive  exceptionnelle,  il  n'ait 
acquis  une  habileté  surprenante  —  contrevenir  aux 
sollicitations  des  consonances. 

Il  n'en  est  plus  de  même  s'il  s'agit  d'un  instr,ument 
à  son  fixe  ou  il  son  réglé  par  une  position  déterminée 
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du  doigt.  On  peut  supposer  ici  —  et  réaliser  —  des 
modes  de  réglage  1"'  échappent  aussi  bien  à  la  mé- 
thode pythagoricienne  qu'à  celle  des  physiciens  mo- 
dernes. C'est  à  quoi  les  Grecs  se  sont  ingéniés,  et  il 
est  très  vrai  qu'ils  y  ont  déplorablement  réussi.  Les 
sons  exharnioniquei  leur  ont  été  si  agréables  et  pa- 
raissent leur  être  devenus  si  familiers  qu'ils  furent 
Ërigés^en  facteurs  de  la  notation  usuelle  l 


CHhHre  beplacorde,  à  bras  trti  aLlongéB  su-deiiut  du  Joug.  — 
Monnaie  de  Chslctdique  (preiqu'île  dR  MacMolne).  do  commen- 
cemRat  da  it*  siècle  arani  J.-C.  Inscrlplton  :  XAAKlAtE]aM.  A  la 
face,  télé  d'Apollon.  —  Catintl  iti  Utiailla. 

36.  Le  système  graphique  employé  par  les  Grecs 
pour  représenter  les  sons  musicaux  est  en  contradic- 
tion formelle  avec  la  division  pythagoricienne  de  l'oc- 
tave. Celle-ci  est  fondée  sur  le  réglage  au  moyen  des 
quintes  :  c'esL  le  Diatonique  vulgaire  ou  vocal  (2)  (3). 
Les  musiciens  professionnels,  les  dillettantes,  accep- 
taient partiellement,  il  est  vrai,  la  construction  pytha- 
goricienne :  les  sons  Aies  de  l'échelle,  le  Corps  de 
l'Harmonie  étaient  installés  &  leur  place  vraie  au 
moyen  de  la  résonance  des  quintes,  par  le  procédé 
déjà  connu.  En  partant  de  la  mése,  ils  obtenaient  les 
trois  autres  sons  Uses  : 


[107] 

mais  dans  ce  cadre  rigide  ils  prétendaient  insérer  des 
sons  mobiles,  non  issus  des  quintes,  par  conséquent 
échelonnés  suivant  des  degrés  plus  petits  que  les 
demi-tons  ou  plus  grands  que  les  tons. 

Pour  cela  ils  supposaient  l'octave  linéairemenl  divi- 
sée en  vingt-quatre  parlies  égales.  Ils  projetaient  les 
divisions  sur  une  droite,  établissant  ainsi  de  soi-disant 
distances,  représentatives  des  intervalles'. 

Chaque  intervalle  était  censé  contenir  un  nombre 
déterminé  de  ces  unités  arbitraires.  L'oclave  renfer- 
mant 24  divisions,  la  quarte  en  comprenait  10,  la 
quinte  14  : 


[108] 

Par  cette  opération  imaginaire,  dans  laquelle  une 
figuration  pour  l'œil  remplace  les  repères  pour  l'o- 
reille, par  la  «  catapycnose  «,  le  Corps  de  l'Harmonie 
se^trouve  ainsi  représenté  : 

Oc  laie  =  E4  diviBioR!  ou  iiètii. 


Ils  auraient  pu,  au  moyen  de  cette  ûction,  repré- 
senter la  gamme  diatonique  vulgaire  telle  qu'elle  a 
été  pratiquée  précédemment  :  c'eût  été  une  gamme 
tempérée,  analogue  b  celle  de  nos  claviers  -.  chaque 
ton  eût  valu  4  diésis,  chaque  demi-ton  2  diësis,  le 
demi-ton  étant  exactement  la  moitié  du  ton  : 


ItOBI 

Un  grand  théoricien,  Arîstoxène,  pressentit  ce  tem- 
firament  (gai,  mais  tes  professionnels  n'acceptèrent 
point  ces  successions  u  vulgaires  '■.  Non  seulement  ils 
donnËreat  au  Diatonique  une  forme  dUTérente;  ils  le 
reléguèrent  au  second  plan  et  posèrent  ce  principe 
étrange  que  la  succession  mélodique  la  plus  régu- 
lière, «  la  plus  exacte  »,  était  l'Enharmonique.  Voici 
comment  ils  la  figuraient  : 


Les  deux  sons  mobiles  de  chaque  tétracorde  se  res- 
serrent contre  la  base  tétracordale  et  s'échelonnent 
par  quart  de  ton  (1  diésis)  à  partir  de  cette  base.  Au- 
trement dit,  dans  le  tétracorde  la-mi,  le  soJ  prend  la 
place  de  notre  fn,  et  le  fa  devient  un  son  ezharmoni- 
que,  qui  divise  le  )/2  ton  en  deux. 

La  distance  la-sol  [ilO]  est  la  somme  de  S  tons:  ce 
n'est  pas  une  tierce,  mais  un  »  diton  »,  indécompo- 
sable*. La  représentation  suivante  sera  donc  plus  si- 
gnilicative  que  la  précédente  : 

dilon  ditan 


(ili) 

et  l'on  pourra  dire  que,  dans  le  tétracorde  supérieur 
mi-si,  l'ul  est  prohibé.  De  même  le  soi  dans  le  tétra- 
corde inférieur.  L'astérisque  désigne  celui  des  deux 
sons  mobiles  qui,  échappant  au  système  sonore  issu 
des  consonances  fondamentales,  est  à  proprement 
parler  «  exharmonique  ». 

Ainsi  l'octave  doristi  se  trouve  en  harmonique  ment 
constituée  par  deux  tétracordes  à  la  base  desquels 
trois  sons  très  rapprochés  constituant  le  groupe  du 
■pycnon  (=  serré)  r  lé  son  inférieur  est  le  haryjiymt, 
le  son  supérieur  Voxypycne,  et  le  son  médian  le  méio- 
■pyene.  Ce  groupe  a  une  telle  importance  que  les  créa- 
teurs de  l'écriture  musicale  ont  eu  pour  préoccupation 
majeure  de  le  représenter  avec  évidence.  La  séméio- 
graphie  va  nous  aider  à  comprendre  son  rAIe  orga- 
nique : 

'j!n imiifes^ 


Les  sons  Axes  sont  figurés  par  i  lettres  dites  droites: 
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LessoDs  mobiles  du  pycnon(mésop7cneetoxypycae) 
sont  affectés  de  signes  dérivés  du  barypycne,  fixe.  Il 
est  aisé  de  voir  que  le  son  médian  esL  représenté  par 
l&  même  lettre  que  celui-ci,  mais  couchée,  et  l'oxy- 
pf  cne  par  la  même  lettre  retournée,  si  od  la  compare 
â  la  lettre  réputée  droite  : 

[114] 

Ainsi  se  trouve  a^rmé  le  caractère  essentiel  du 
genre  enharmonique  :  au  grave  de  chaque  tétracorde 
deux  sensibles  «  penchent  »  vers  le  barypycne.  La  no- 
tation implique,  en  elTet,  que  ces  deux  sons,  altéra- 
tions du  son  de  base,  sont  émanés  de  lui  et  attirés 
par  lui.  C'est  dans  te  Genre  enharmonique  que  la  di- 
recUon  descendante  des  échelles  grecques  esl  le  plus 
évidenle  : 


37.  Si  b  chacun  des  signes  de  la  sârie  primitive 


l'on  applique  la  division  catapycnosée,  la  sérii 
dessous  surgira  : 


sillons  (droite',  couchée,  retournée)  sert  à  représen- 
ter le  pyenon.  Les  groupes  qui  font  apparente  excep- 
tion ne  modiDent  la  lettre  de  base  que  pour  éviter 
des  incertitudes  de  lecture,  certains  caractères  se  prê- 
tant mal  a.  l'horizontalité  ou  au  retournement.  Il  faut 
signaler  cependant  une  anomalie  dans  le  groupe  F. 
Bien  que  les  trois  formes  régulières  soient  employées 
par  les  modernes  musicographes,  le  signe  r  est  rem- 
placé pard  dans  les  tables  d'Alypius. 

Chaque  ton  catapycnosé  étant  divisé  en  i  diésts,  la 
notation,  défective  en  ce  qui  concerne  le  lou. entier, 
puisqu'elle  n'affecte  que  3  diésis  sur  4,  est  surabon- 
dante là  où  le  1,2  ton  s'intercale.  Le  résultat  est  que 
ul  et  fa  sont  à  la  fois  barypycnes  de  leurs  groupes 
pycnoaés,  et  oiypjcnes  des  groupes  placés  1/2  Ion 
au-dessous  d'eui,  sur  si  et  mi.  Cette  double  lettre 
correspond  à  une  double  fonction  : 


On  comprend  maintenant  le  sens  du  mot 
»  catapycnose  a  :  il  exprime  que  l'échelle  est 
divisée  suivant  l'unité  fournie  par  le  pyenon. 
Il  peut  être  conclu  aussi  de  tout  ce  qui  pré- 
cède que  le  son  mésopycne  est  une  sorte  de 
note  de  passage  entre  l'oxypycne  et  le  barypycne. 

38.  En  dépit  de  l'étonnement  que  nous  apportent 
ces  témoignages,  c'est  le  genre  Enharmonique,  éta- 
lon graphique  de  toutes  les  échelles,  qui  est  le  genre 
primordial.  Il  est  loisible  de  concevoir,  historique- 
ment, l'Enharmonique  comme  la  transformation  ins- 
trumentale (35)  d'un  tricorde  primitif,  inventé,  dit 
la  légende,  par  l'auléte  Olympos,  et  qui,  sous  sa  forme 
défective,  subsista  dans  l'art  vocal.  Si  bien  qu'on  don- 
nera &  l'échelle  pentaphone  ainsi  constituée  le  nom 
d'Enharmonique  vocal,  par  opposition  avec  l'autre  : 


[1181 

Il  arriva  qae  les  aulëtes  —  joueurs  d'instruments 
à  anche  simple  ou  double,  improprement  appelés 
u  flûtes  )■  —  eurent  l'idée,  pour  transformer  le  tri- 
corde  en  tétracorde  et  conserver  à  l'échelle  le  nom- 
bre normal  de  ses  degrés,  de  dédoubler  le  demi-ton. 
L'obturation  partielle  d'uu  trou  de  leur  instrument 
tear  permettait  d'obtenir  un  abaissement  de  quart 
de  ttm,  par  à  peu  près.  Gevaerl,  qui  a  fait  le  premier 
cette  remarque,  explique  ainsi  le  mécanisme  produc- 
teur de  l'Enharmonique  instrumental  [Problèmes  d'A- 
ristote,  p.  94,  216,  368]. 

L'intercatadon  du  son  mésopycne,  diviseur  du  demi- 
ton,  se  faisait  au  petit  bonheur.  Hais  elle  enchanta 
les  aulétes.  Elle  les  amena  à  Inventer  le  pyenon,  la 


(117] 


En  prenant  pour  type  de  pyenon  le  groape  M^K 
-où  la  graphie  se  présente  si  nettement,  on  constate 
que,  pour  la  plupart  des  autres  groupes,  l'aspect  des 
-signes  est  analogue.  Une  lettre  unique,  dans  trois  po- 
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ojupjonose,  et  »  créer  une  noaiion  qui 


Une  telle  «ele"»  «•'  «"inemment  descendanle  ; 
1  .  n.  0»es  marquenl  la  limite  intérieure  que  les 
lîhSs Vri»  "pîux,  eon.litu.nt  1.  Corp.  de  l'H»- 
ÏÏÏ^-eTe-a'per.  Dan.  le  Irieord.  dOlymp.s 
H?»l  le  demi-loD  situé  au  sra.e  .mpl.qu.  que  1.  fa 
.1  'L'ont  des  pseudo-eusibles;  «  forl.on  les  quarts 
de  ton  nlercalaire.d..ne».-il.  au  .ou  »*>«?!»"»• 
Undane.  au  grave.  Tou.  ..  pass-  """"ur,  [S 
.A.,,  annfrieurs  du  pvcnon  —  dans  la  ligure  [izuj 
., "...S     -  éSeut  lié.  par  attr.etio»  au  sou 

dé.«nd.nle,  parce  que  le  pjcnon,  dan.  sou  en.emble, 
fenla  ;.  .  rrer  contre  le  .on  le  plu.  8™'«-  »  la 
nolallnn,  dan.  Imterprétalion  de  Bellermann,  con- 
firme  celte  construction. 

Le.  signe.  »  et  ^ ,  par  exemple,  ne  .ont  pa.,  à  pro- 
présent  parler,  de.  altération,  •ff'fj'l, 
1  eu"  emploi  implique  qu'il,  représentent  de.  son. 
S.  da'n.  la  .oVoù  raitraction  de  K  se  ta,  .en  .r 
Toal  H  pas»  m  efel  cm,  ,«  le  .on  de  !>•.•,«■ 
rant  en  permanence  le  .on  «Isi»  supéneur  .<  exer- 
çait .on  aimanta.ion  an  delà  :  ju.q»'.»  ™""  »•  J' 
ceroi.in  mai.  non  an  delà  done  distance  telle  que 

•lu  tiindu  «1»  iixe  ^■■",i.^y'r:\zsz 

plu.  .■exercer,  texamen  de  la  notation  diatonique 
conllrmeia  cette  manière  de  voir. 


La  nète  manque  aux  Suraigues.  Pour  l'écrire  on 
se  sert  du  signe  affecté  au  son  corre.poodanl  de  l'oc- 
tave inférieure,  et  on  le  dislingue  par  un  accent,  à 
droite  (<').  On  obtiendra  de  même  le  signe  de  la  nèle 
de.  Suraigues  dan. le  ton  suivant  : 


XXIX 

j-  j- rn-mp  jvusic  Vue psi l»Iaceposl*rieur«, 

Ci»»,  w  ™  "j'iTir™.  'J...™  r.„«itoi  1.  ..»- 

.V.  « "»'■  «rS  ".".  l^'  orn.n,o.l.  qui  »™.U  '•  i-V 
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39.  Les  qualreslon.  primitifs  [91]  Iranscrits  à  leur 
hauléur  réelle  -  mais  au  diapason  antique,  d  une 
utS  mineure  plus  élevé  que  le  nôlre  -  sont  repré- 
ITipàr  les  JhémesltSl]  [122]  |1231  [124]  : 


La  plus  parfaite  symétrie  règne  dans  la  notation 
de  ces  3  ions  :  les  sons  Aies  y  sont  représentés  par 
des  lettres  dites  droites  tirées  de  la  série  diatonique 
primitive  [U0|  et  correspondant  aux  louches  blan- 
ches du  clavier  moderne. 

Les  sons  mobiles,  tous  groupés  en  triades,pjcno- 
sées  serrées  contre  la  base  (barjpycnei,  sont  visible- 
ment les  satelliles  de  cette  base  vers  laquelle  ils  ten- 
dent. Ici  la  notalion  est  représentât; Te  de  la  théorie 
enharmonique.  Celle-ci  étant  aamise,  la  notation  des 
tons  ci-dessus  doit  être  reRardée  comme  adéquate  : 
elle  remplit  eiactement  sa  fonction. 

Le  4-  ton  primitif  est  moins  bien  muni-  U  raèse 
I  et  ses  deui  répliques  aux  octaves  inférieure  et  supé- 
rieure ne  peuvent  être  notées  par  des  signes  (leltresi 
dits  droits,  puisque  ceux-ci  alfectent  exclusivement 
les  touches  blanches  de  notre  clavier.  Elles  sont  donc 
figurées  par  des  lettres  retournées  (correspondant  i 
nos  louches  noires).  Mais,  ce  qui  est  plus  erave,  le* 


Conjointes  oont  pas  de  représentation  enharmonique' 
I  possible,  puisque  le  barypycne  est  ici  une  lettre  re- 
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tournée  o)-  L'expédient  emp)o3'ê  se  IrouTera  expliqué 
plus  loin  par  la  graphie  des  autres  tons.  Et  il  est 
probable  que  celte  difficulté  n'a  pas  élè  consistée 
par  les  créateurs  de  la  nolation ,  l'insertion  des  Con- 
joinies  dans  le  système  tétracordal  ne  s'étant  faite 
qu'après  coup'. 

Par  ces  4  tons  primitifs  sont  employés  tous  les  grou- 
pes pycnosés  du  tableau  [ll7J,àl'ezception  du  premier 
groupe  (de  création  postérieure)  et  du  mêsopycne  dans 
le  second. 

De  l'examen  des  4  échelles  tonales  ci-dessus  il  ré- 
sulte déjà  que  : 


les  lettres  dites  droites  correspondent  aux  tou- 
ches blanches  de  notre  clavier  moderme  :  c'est  cl u 
moins  la  clef  proposée  par  Bellermann; 

les  lettres  retournées  représentent  un  son  plus 
aigu  d'un  demi-ton  (diatonique)  que  le  son  (Iguré  par 
la  lettre  droite; 

les  lellres  couchées  figurent  des  sons  exharmoni- 
ques situés  un  quart  de  ton  (^1  diêsis]  plus  haut 
que  la  lettre  droite  homologue; 

On  pourrait  donc  construire  avec  les  lettres  droi- 
tes et  retournées  une  échelle  chromatique  (sens  mo- 
derne) de  la  forme  suivante  [les  touches  noires  du 


E_^  H_R  h  E  3  l-  -t  r  i*_A  F_5  C__? 

[1Ï51 


clavier  moderne  sont  en  noir].  Uais  ce  n'est  lli  qu'une 
représentation  mnémotechnique,  les  Anciens  n'usant 


x_» 


<  >  C  H  N  2X 


N  N  2  X   'i^ 


1.  iir> 

t  reoBui 

»  qu'ici  U.  F.  G 

liUOB  inl 

olDUi,  «n  ton  . 

.  Or  tt  10» 

Oburrtr 

loulcfoii  q 

n  série  continue,  dans  au- 


■  irrigoltrilét  d 
LU  IDD  dotian  ds  I 


.(,),   < 


naire 


le  réelle  imporlanco 


proTiié,  dit  Th.  Reinach,  poaisH  avoir 
mélodique  (cf.  Platon,  Loii,  II ,  81!).  Pem 
droite,  prête  k  l'attaque,  armée  du  piectre,  >c  Icnall  à  portée 

... 1_  Q^  quels  volt  >e  taisait.  Icplectre  mirait  en  aelton      dcri 

'niL'de  [tiiitroMiù),  En  pareil  cas  la  main  gauche  pou-     du  I 
le  rhRDt  de  la  main  droite.      '   " 


maina  tiall  U  rigle  :  le  chant, 
rement  i  la  main  droite,  k  Vi 
un,  *rrtcH).  Toutefolicertal 
adoptaient  le  ]eu  dea  doigli  ai 


ajeurt  ait  traie,  rcvïnall  néCMtal- 
aque  énergique  du  pleutre  (plti- 
Tlrtuoio  rejelaieut  le  plectre  et 
deux  malne.  On  nommait  piUo- 


i(  Uiolode  cithare  (>>»7«  tilharimj,  celle  auociationdei 


l.)On  Toit  comment  le  iamlrier.ptssiaa  poignet  eauehe,  > 
lient  l'inalrument  el  en  applique  la  tranche  contre  1  épaule  gau- 
che. Deux  dea  haudrlers  aont  ornés  d'eFBlochea  de  laine,  que  l'on 
naieï(cf,  XXV).  — Vaseii  figures  noire», 
■ehauls  de  couleur  rouge;  vi°  aitcle  av. 
Colkclion  Wallon,  Caùiarl  dis  MMaillti;  vaae  non  Cata- 


logué par  de  Ridder  (donation  récente \. 
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el  Etu  Ion  phrygien  ses  Graves, 

[IB7i 

on  peul  construire  l'octave  (doristi)  suivaDle  i 


(128] 

qui  sera  le  centre  d'un  nouveau  Système  Parrait  en 
ton  hypophrygien  (|^).  On  peut  donc  dire  que  celui- 
ci  est  u  implicitement  «  contenu  dans  le  ton  lydien  et 
dans  le  ton  phryijien.  De  même  entre  le  ton  phrygien 
(bl'l')  et  le  ton  dorien  (H'bf't')  on  intercalera  l'octave 
hyperdorienne  (bl^bb)  en  empruntant  un  tétracorde  & 
l'un  et  à  l'autre. 

En  raisonnant  d'après  la  théorie  moderne  des  tons, 
nous  pourrions  dire,  plus  simplement  encore,  que 
le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  lydien  (b)  crée  à 
lui  seul,  par  modulation  à  la  quarte  supérieure,  le 
ton  voisin  (l^j,  une  quarte  plus  haut  ou  une  quinte 
plus  bas.  En  réalité  les  deux  tons  armés  de  (irb)  (hypo- 
phrygien  et  hyperlydien),  situés  à  une  octave  de  dis- 
tance, que  les  Grecs  distinguaient  l'un  de  l'autre, 
et  qui  pour  nous  ne  Tout  qu'un,  ont  pour  embryon 
le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  lydien. 

De  même  l'hypodorien  et  l'hyperphrygien  {bHi') 
sortent  des  Conjointes  du  ton  phrygien. 

En  regard  des  quatre  tons  primitifs  nous  appelle- 
rons tons  implicites  ces  quatre  tons  issus  du  méca- 
nisme des  Conjointes. 

ToHs  IMPLICITES.  —  Le  tableau  [117]  va  nous  fournir 
tous  les  signes  nécessaires  : 


[130] 

On  voit  apparaître  quelques  signes  nouveaux  au 


grave  pour  représenter  les  sons  que  le  Ubleau  [UT] 
ne  contient  pas  dans  cette  région. 


XXXI 

Cltbare  hpptacorde.  Le  joug  e>t  remplacé  par  une  bsnde  ourrs- 
Rée  i.  l'intérieur  de  laquelle  11  semble  que  lea  cordet  «oient  fliées. 
D'ailleuia  on  aperfoil  le»  cbeviltes  d'accord. au  milieu  de  ta  tnnde. 
Vliiblement  le  personnaf:»  est  un  "  cllbar^de  »,  chanteur  qui  s'ac- 
compagne avec  Eon  Inslromenl  :  c'est  la  maïn  tnuche  qui  eit  ac- 
tive. La  droite,  qui  lient  ]cpleclre,  parait  vouloir  intervenir  à  son 
tour.  La  draperie  croisill^e  et  lemée  de  points,  qui  pend  de  l'ins- 
trumenl,  est  son  nnlatpt.  —  Vase  II  figures  rou^s,  du  type 
pellkè,  de  la  première  moitio  du  v*  siècle.  Ce  majealueni  perwn- 
nsge  semble  eiécuter  un  pas  de  danse  tournant,  ai  Ton  lient 
compte  du  »  coup  de  vent  "  qui  aoulèie  sa  longue  robe.  C'est 
peut-être  un  poi't<>-chHn leur-danseur,  que  qnalr«  admirateurs 
entourent,  deux  assis  el  dcui  debout.  Malgré  les  cassures,  res- 
pectées SUT  noire  dessin,  ce  musicien  a  grand  air.  —  C«*ÙM  ttt 
Mliaillti;  catalogue  de  Ridder,  n»  300. 

40  (ùis).  RÉPLIQUES  DES  TONS  iMPLiciTBS.  ^  PIus  tard 
on  ajouta  aux  deux  tons  précédents  leurs  répliques  b 
l'octave,  qui,  suivant  la  ihéorie  antique  (28),  ne  fai- 
saient pas  double  emploi.  Ces  tons  aigus  manquaient 
de  signes  dans  la  région  haute  de  leurs  échelles.  On 
convint,  suivant  une  règle  adoptée  antérieurement  an 
profit  des  tons  lydien  [122]  et  phrygien  [123]  incom- 
plets à  l'aigu,  de  répéter  les  signes  du  tétracorde 
grave  correspondant  en  les  marquant  d'un  accent 
diUérentiel.  On  obtint  les  deux  nouveaux  tons  : 
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N*  A'Z'T  XXZNAZ;n^ii.F 


[132] 

41.  On  voulut  tirer  de  la  notation  primitive  les 
signes  nécessaires  au  ton  situé  une  quarte  plus  haut 
(=  une  quinle  plus  bas)  que  le  Ion  dorien,  et  dont 
le  létracorde  caractérislique,  conjoint  en  ton  dorien, 
fournissait  le  noyau.  Malheureusement  la  graphie  de 
ce  tétracorde  était  impossible  avec  les  élémenls  déjà 
connus  :  on  se  trouva  en  face  de  Téchelle  défective 
ci-dessous,  manquant  de  caractéristiques  : 

>(3IIC)3   A  ^   /*      -i 


[133] 

Remarquons  que  les  sons  fixes  des  tétracordes 
sont,  à  Texceplion  de  la  paramèse  et  de  Thypate  de 
Graves,  exprimées  par  des  lettres  retournées.  L'expli- 
cation en  est  que  les  sons  correspondants  à  ces  let- 
tres retournées  sont  émis  par  les  touches  noires  de 
notre  clavier  moderne,  alors  que  la  série  des  signes 
primitifs  sur  lesquels  chaque  groupe  pycnosé  est  assis 
occupe  les  touches  blanches.  Cet  emploi  des  signes 
retournés  a  déjà  été  signalé  pour  le  ton  dorien  (39). 
Il  est  une  première  atteinte  à  la  régularité  séméio- 
graphique  du  ton  fondamental  (hypoiydien),  du  ton 
lydien  et  du  ton  phrygien. 

Il  va  falloir,  pour  compléter  la  graphie  des  tétra- 
cordes des  Moyennes  et  des  Conjointes,  —  étant  donné 
qu'on  ne  veut  pas  créer  de  nouveaux  signes,  —  s'é- 
loigner de  plus  en  plus  de  la  symétrie  primitive. 

Les  difficultés,  en  effet,  deviennent  insurmontables 
lorsqu'il  s'agit  de  construire  des  tétracordes  ayant 
pour  barypycne  une  touche  noire.  Ce  st  le  cas  pour 


«  'p^[ 


[134] 

Le  son  barypycne  étant  une  lettre  dite  retournée,  il 
n'y  a  plus  de  groupe  pycnosé  possible  sur  une  telle 
base.  Il  fallut  renoncer  à  Thomogénéilé  graphique 
du  pycnon.  Les  deux  sons  mobiles  furent  empruntés 
au  groupe  pycnosé  supérieur,  avec  exclusion  du  méso- 
pycne  de  ce  groupe  ;  il  est  remplacé  par  Toxypycne  '. 


[135] 


i.  L'usage  des  tons  primitifs  arait  posé  en  principe  que  la  lettre 
coQchée  ne  peut  occuper  que  la  seconde  place  dans  le  tétracorde  à 
Partir  du  grave. 


Il  reste  donc  pour  traduire  : 


^m 


[136] 

les  signes  qu'on  va  lire  dans  les  tétracordes  irrégu- 
liers : 


^^ 


#^^ 


[137] 


dans  lesquels  K  et  C  doivent  être  traduits  1  diésis,  x 
et  D  2  diésis  plus  bas  [autrement  dit  un  quart  de  ton 
et  un  demi-ton  plais  bas]  que  la  hauteur  écrite. 
La  graphie  du  ton  hyperdorien  sera  : 


Prosl 


•\\/N      >X    K  '>  AH  X'-i 


X    3   t  > 

[138] 

Reste  à  compléter  le  tétracorde  des  Suraiguôs,  sui- 
vant le  procédé  indiqué  ci-dessus  (40  bis)  : 


^ 


X    K  X 

[139] 

42.  Résumé  de  ce  qui  précède.  —  Lasérie^des  tons 
créés  jusqu'ici  peut  être  représentée  théoriquement, 
par  l'enchaînement  de  quintes  : 


[UO] 

pratiquement,  par  l'enchaînement  des  mèses,  équiva- 
lent : 

4  A  L 


[141] 

chronologiquement,  suivant  Tordre  numérique  ci-des- 
sus indiqué. 

Sur  ces  neuf  tons,  les  n°*  1,  2,  3  [ton  fondamental 
(cj),  ton  lydien  (b),  ton  phrygien  {^)]  ont  une  nota- 
tion régulière.  Pour  ces  trois  tons  même  elle  est  par- 
faite, en  ce  sens  que  chaque  signe  a  une  destination 
unique,  et  chaque  espèce  de  signe  une  fonction  spé- 
ciale :  les  sons  fixes  sont  représentés  par  des  lettres 
dites  droites  ;  les  sons  mobiles  forment  des  groupes 
pycnosés  conformes  au  tableau  [117]; 

parfaite  aussi  la  représentation  des  tons  5  et  8,  hy- 
pophrygien  et  hyperlydien  (bb)»  des  tons  6  et  9,  hypo- 
dorien  et  hyperphrygien  (b^^),  —  en  faisant  abstrac- 
tion toutefois  pour  ces  derniers  du  tétracorde  des 
Conjointes,  où  se  glisse  une  irrégularité  inhérente  au 
ton  dorien  (bbbh?)  ; 

irrègulière,  en  effet,  la  notation  du  ton  4,  dorien 


4!!> 
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où  les  létracordes  sonl  normaux,  —  abstraclion  faite 
(la  tétracorde  des  Conjoinles,  que  nous  allons  retrou- 
ver en  hjperdorien,  —  si  l'on  considère  seulement 
leur  pycnon,  mais  où  la  mëae  et  ses  deux  répliques 
à  l'oclave  grave  et  supérieure,  tombant  sur  des  tou- 
ches noires,  sont  représentées  par  des  lettres  dites 
retournées  ; 

anormale  et  factice,  la  notation  du  ton  7,  hjper- 
dorien i^T^)  dans  trois  de  ses  tétracordes  (Moyen- 
nes, SuraigûËs,  Conjointes). 


xxxn 
cithare  heptacorde  entre  les  tnsin< 

poignet,  par  le  baudrier,  soutient 
inmeal  iliLble.  —  Vase  k  aRurea  : 
mHbO.  —  Caiiiul  dfi  Midai 


d'Apollon  atharide.  Br 

'initrumeat,  etl  tel  puticu- 
rouge»,  du  type  hïdrte,  peint 
ilalogue  de  Hldder,  n"  4''  ' 


43.  On  peut  tirer  de  là  les  réples  suivantes  : 

I.  Les  seuls  létracordes  dont  la  notation  soit  primi- 
tive et  adéquate  sont,  dans  la  lecture  de  Bellermann, 
limités  par  les  louches  blanches  du  clavier  moderne  : 
leur  graphie  est  constituée  par  quatre  signes,  sur  les- 
quels trois  ne  sont  que  les  aspects  divers  d'une  même 
lettre  (pycnon).  Les  signes  compréhensifs'  sont  droits. 

IL  Les  tétracordes  limités  au  grave  par  une  tou- 
che blanche  et  à  l'aigu  par  une  louche  noire  ont  leur 
pycnon  ré(;ulier,  mais,  des  deux  signes  compréhensifs, 
le  grave  (touche  blanche)  est  dit  droit,  l'aigu  (touche 
noire)  est  dit  retourné, 

KL  Les  tétracordes  limités  au  grave  par  une  tou- 
che noire  emploient  pour  le  son  grave  la  lettre  retour- 


née correspondante,  pour  le  U*  degré  en  monlanlle 
signe  primitif  supérieur  conligu,  pour  le  III*  degré  ce 
même  signe  retourné  :  notation  où  les  signes  sont 
détournés  de  leur  signiDcation  originelle. 

IV.  La  lettre  couchée  ne  s'applique  qu'aux  parhy- 
pates  et  aux  frites. 

44.  Le  ton  fondamental  et  les  dix  tons  que  nous 
disons  «  à  bémols  n  ne  suffirent  pas.  A  partir  du  iv* 
siècle  apparurent  successivement  les  tons  «  k  dièses  ■. 
q^en  qu'à  cette  époque  l'Enharmonique  ne  soit  plus 
pratiqué  sous  sa  forme  pycnosée  et  ne  subsiste  que 
comme  gamme  défective,  on  supposera  ici,  comme 
faisaient  sans  doute  les  théoriciens  pëdagognes  de 
cette  époque,  et  pour  exposer  avec  plus  de  clarté  et 
d'unité  la  genèse  et  la  transformation  des  signes,  que 
l'Enharmonique  s'applique  encore  aux  nouveaux  tons. 

li  n'y  a  rien  d'ailleurs  k  ajouter  aux  conventions 
ci-dessus  énoncées;  elles  vont  sufQre  à  noter  les 
échelles  diésées. 

A  partir  de  la  mèse  la  considérée  comme  le  pivot 
du  ton  fondamental,  si  nous  procédons  théorique- 
ment par  quintes  ascendantes, 


(Ut] 

pratiijuemfnl  par  quintes  et  quartes  alternées,  nous 
voyons  apparaître  les  tons  assis  sur  les  mèses  ci-des- 
sous : 


(143] 

Pour  appliquer  aisément  les  règles  empiriqnes  énon- 
cées plus  haut  (43],  à  propos  des  tons  «  à  hémols  i>,  il 
suffit  de  remarquer  que,  dans  la  notation,  les  Grecs 

ne  font  aucune  distinction  entre  le  h  et  le  #  corres- 
pondants. Dans  les  tons  à  dièses  le  tableau  [125''  va 
donc  ae  trouver  modidé  comme  il  suit  (les  touches 
noires  sont  notées  en  noir)  : 


^J>  c  rLN  z_^  1> 

En  effet,  si  on  se  reporte  au  tableau  [1 17],  on  cons-  . 
laie  que  tout  signe  modiné  (lettre  couchée  ou  dite 
retournée)  représente  un  son  plus  aigu  que  le  signe 
droit,  base  du  pycnon.  L'équivalent  du  t?,  qui  nous  sert 
&  marquer  l'altération  descendante,  n'existe  pas  dans 
la  notation  grecque,  selon  la  présente  interprétation. 
b:ile  ne  distingue  pas  le  1/S  ton  diatonique  du  1/3 
ton  chromatique.  Le  même  signe  retourné  représente 
la  touche  noire  qui  pour  nous  exprime  le  Ç  et  le  it- 

Exemples  :  OK  représente  lag-si  ou  si  ir-si;  F^  =  a>J- 
Ia|)Ouso^-«oftt,  etc. 

Cela  posé,  cherchons  k  établir  la  graphie  du  ton 
diésé  le  plus  simple  :  il  sera  le  plus  complique  de 
tous  dans  la  notation;' car,  de  même  que  le  plus 
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compliqué  des  Ions  à  bémols,  l'hyperdorien  [133],  il 
présente  des  télracordes  ayant  pour  base  une  touche 
blanche,  et  en  même  Lemps  des  létracordes  ayant 
pour  base  une  touche  noire.  Trailons  les  uns  et  les 
autres  suivant  les  règles  établies  (43)  : 


Dans  ce  ton  les  Moyennes,  les  SuraiguSs  et  les  Con- 
jointes sont  notées  enharmoniquement,  les  Graves  et 
les  Disjointes  artlQcielIement. 

45.  Si  nous  passons  au  ton  suivant,  k  deux  dièses, 
la  régularité  va  s'établir  dans  l'anomalie  :  tous  les 
télracordes  auront  pour  base  une  touche  noire  et  en 
seront  réduits  à  subir  la  notation  artificielle,  —  à 
l'exception  toutefois  du  tétracorde  des  Conjointes  : 


[HflJ 

46.  Les  autres  tons  à  dièses  employés  par  les  Gr< 
hypoiastien  (ijfS)  et  hyperéolien  (même  armure), 
éolien  (%%)  et  hypoéolien  [%^tt^)  ont  tous  leurs 
tétracordes.y  compris  celui  des  Conjointes,  ap- 
puyés sur  une  touche  noire  et  suivent  la  règle  III 
(43).  Tous  tes  cas  possibles  avaient  donc  été 
résolus  —  plus  ou  moins  logiquement  —  dans 
l'écriture  des  tons  k  bémols;  aussi  les  tons  à 
dièses  n'olTrent-ils  aucune  particularité,  lis  sont 
dolésde  la  nn  talion  artificielle  née  de  l'eitension 
des  premiei-s  signes  à  des  tons  qui  les  excluent. 
Deux  d'entre  eux  seulement  [[B)  et  (Sg)]  présen- 
tent encore  des  traces  de  l'écriture  enharmoni- 
que normalement  appliquée.  Les  autres  ont  une 
mélograpbJe  systematiquemenlanonuale.il  est ini 
de  les   figurer  :  l'Enharmonique  intégral  était  n 
lorsqu'ils  ont  été  créés. 

47.  Reprenons  le  ton  fondamental  et  appliqui 
lui  la  catapycnose  tout  du  long,  inventée  en  mi 
lemps  que  la  notation  : 


point  supprimés  par  rKnharmooiqne  et  coexistaient 
avec  lui.  La  faveur  dont  jouit  si  longtemps  la  soi-di- 
sant Irouvaille  d'Olympos  ne  put  prévaloir  contre  les 
habitudes  et  les  nécessités  d'un  art  moins  subtil:  celui 
de  Pythagore  et  de  Platon.  La  voix  humaine  ne  pou- 
vait se  plier  dans  les  ensembles  choraux  à  de  pareil- 
les intonations,  et  l'on  peut  affirmer  que,  parmi  les 
chanteurs  virtuoses,  le  nombre  de  ceux  qui  eiéculaient 
à  peu  près  exactement  les  sons  du  pycnon  était  des 
plus  restreints. 

Lorsqu'on  voulut  noter  le  Chromatique  et  le  Diato- 
nique, à  eùtk  de  l'Enharmonique,  il  eût  fallu  de  bonne 
grâce  reconnaître  que  la  notation  propre  &  celui-ci 
était  inapte  à  la  transcription  de  ceux-là. 

Il  n'en  fut  pas  ainsi.  On  se  conlenta  des  anciens 
signes.  Et  rien  ne  prouve  mieux  l'importance  de  l'In- 
vasion enharmonique  dans  l'art  grec,  la  persistance 
de  cette  mode  extravagante,  que  l'humble  condescen- 
dance avec  laquelle  les  Genres  diatonique  et  chro- 
matique s'évertuèrent  à  adapter  leurs  intervalles  à 
des  signes  créés  pour  un  autre.  Vaine  et  dangereuse 
servilité  :  la  notation  enharmonique,  qui  n'était  point 
faite  pour  eux,  non  seulement  se  trouva  incapable  de 
servir  leur  cause,  mais  les  atteignit  dans  leur  consti- 
tution, qu'elle  ébranla. 


Il"l 

Cette  échelle  factice,  —  où  la  division  de  l'octave  en 
Sidiésis  donnait  aux  aulètes  inventeurs  l'illusion  d'une 
coordination  exacte  des  sons  musicaux,  groupés  avec 
symétrie,  ~  était  incapable  de  traduire  à  leur  hauteur 
vraie,  ou  simplement  approximative,  les  échelles  des 
Genres  chromatique  et  diatonique,  lesquels  n'étaient 


xxxiit 

nrsnde  cllhsrc  hcjilfirordi:,  tenue  par  Apollon  Citharède.  De  U 
main  gauclic,  par  le  iaudrirr,  il  soutient  l'inilrument.  Lt,  main 
droilc  pt^scnlc  une  jiali;rc  i  im  pcrionnafte  debout  on  Tare  du 
Hfo.  —  Vaaeh  fleures  rouget,  du  type  iialpia  ;pdnl  vers  150. — 
Caiiiiel  ttt  MliailUt;  catalogue  de  Kidder,  ti°fi3. 
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48.  La  faute  initiale  remonte  à  la  catapycaose,  dont 
la  notation  ne  fait  qu'utiliser  les  vilains  petits  mor- 
ceaux. Si  la  division  de  Téchelle  sonore  en  sections 
égales  s'était  faite  par  12,  le  tempérament  tel  que 
nous  le  pratiquons  —  tel  d'ailleurs  qu'Aristoxène  l'a 
pressenti  et  recommandé  —  eût  pris  rang  dans  la 
pratique  musicale  dès  les  temps  anciens.  Nous  ne 
serions  pas  en  présence  d'une  technique  déconcer-' 
tante.  Les  archéologues  y  eussent  perdu  une  belle 
occasion  de  se  montrer  sagaces,  et  l'art  grec  ne 
passerait  point,  aux  yeux  des  musiciens  modernes, 
pour  un  casse- tète.  Il  est  vrai  aussi  que  le  tempéra- 
ment lui  eût  fait  perdre  une  part  de  sa  richesse  mélo- 
dique. De  sorte  que,  à  tout  prendre,  il  n'y  a  rien  à 
regretter. 

Tel  qu'il  nous  apparaît,  l'art  hellénique  se  laisse 
deviner  assez  clairement  pour  que,  faisant  toujours 
le  départ  entre  l'art  «  vulgaire  »  et  l'art  «  profession- 
nel »,  nous  arrivions  à  goûter  quelque  chose  de  l'un 
et  à  comprendre  —  ou  à  peu  près  —  le  mécanisme  de 
l'autre. 


exemple,  une  lyre  à  8  cordes  dont  les  deux  extrêmes 
sont  mi'Mi,  recourir  aux  procédés  suivants  : 


i 


CORPS   SE 
L'HARMONIE 


SONS    MOBILES 


31 


3Kê2 


^ 


5«*: 


[149] 

On  se  procurera  le  /'ai^  et  Vut'ci  en  intercalant ,  à 
l'estime,  et  sans  pouvoir  s'appuyer  sur  des  conso- 
nances fondamentales,  un  demi-Ion  entre  /ajf  et  mi, 
entre  lU^  et  si.  Et  finalement  on  aura  : 


[150] 

Or  on  décréta  que  le  Genre  chromatique  aurait  la 
même  notation  que  le  Genre  enharmonique,  mais 
que  la  lettre  retournée,  attribuée  à  l'indicatrice]  du 
tétracorde,  devrait  être  traduite  deux  diésis  plus  haut 
qu'en  Enharmonique.  Quant  à  la  parhypate  (lettre 
couchée),  elle  était  censée  représenter  un  son  exact, 
bien  qu'il  fût  ezharmonique.  On  eut  : 

s  D.  M.  G. 

■^(ProsU 


Le  Chromatique  est  donc  représenté  par  une 
notation  qui  lui  inflige  une  division  exharmonî- 
que  du  ton.  Les  intervalles  du  tétracorde  sont, 
en  effet,  de  haut  en  bas  (prenons  pour  exemple 
le  tétracorde  des  Moyennes)  : 


XXXIV 

Cithare  hepta(M)rde  tenue  —  on  ne  volt  pas  comment  —  par 
une  Muse,  qui  ébranle  de  la  main  droite  les  cordes,  avec  le  plec- 
Ire.  La  bouche  est  gauchement  entr'ouverle  :  la  Muse  chante.  Un 
autre  plectre,  sensiblement  plus  gros  que  le  premier,  est  sus- 
pendu k  rinstrument;  le  baudrier  ne  sert  à  rien;  longues  effilo- 
ches. Les  bras  sont  très  volumineux.  Le  chevalet  est  visible  au- 
dessus  du  eoriier.  —  Coupe  à  fond  blanc  peinte  vers  450  av.  J.-G. 
Les  traits  noirs,  sur  l'enduit,  sont  devenus  brun-jaune  ou  rougeà- 
1res  dans  les  parties  minces.  Rehauts  d'or.  Les  bandes  noires  du 
costume  figurent,  sur  l'image  présentée,  des  bandes  rouge  foncé, 
ornées  de  dessins  en  clair,  supprimés  ici.  Publiée  par  E.  Pottier, 
Monuments  Piot,  II,  1895,  pi.  VI.  —  Musée  du  Louvre,  salle  L. 

NOTATION   CHROMATIQtJE 

49.  11  a  été  montré  que,  vocalement,  le  tétracorde 
des  Moyennes  dans  le  genre  chromatique  (14)  prend 
la  forme  : 

-Ht 


[148] 

Si  Ton  suppose,  ainsi  qu'on  l'a  fait  pour  TEnhar- 
monique,  les  deux  tétracordes  de  l'octave  type  mo- 
difiés de  la  même  façon,  il  faut  pour  accorder,  par 


La'fail^  =  trihémiton=:i  ton  1/2,  interlleva  indé- 
composable, comme  le  diton  de  TEnharmonique. 

Paj^'fa  =  ^  diésis  =r  1/2  ton  1/2==  3/4  de  Ion,  in- 
tervalle exharmonique; 

Fa-mi  =  1  diésis  =  1/4  de  ton,  intervalle  exharmo- 
nique. 

Ainsi,  sous  prétexte  d'établir  pour  l'œil  une  liaison 
permanente  entre  certains  degrés  de  la  gamme,  sou- 
vent dissociés  pour  l'oreille,  et  afin  de  marquer  la 
suprématie  de  l'Enharmonique  sur  les  autres  genres, 
on  inflige  au  Chromatique  l'écriture  pycnosée  dont  il 
se  serait  fort  bien  passé  :  n'avait-on  pas  dans  les 
tableaux  [125]  et  [144]  des  moyens  efficaces  de  repré- 
senter logiquement  les  sons  du  genre  chromatique, 
—  puisqu'on  ne  faisait  pas  de  différence  graphique 
entre  le  if  et  le  b  correspondants,  entre  le  1/2  ton 
diatonique  et  le  1/2  ton  chromatique?  Autrement  dit, 
puisqu'on  croyait  aux  homotones  et  qu'on  en  usait 
parfois,  en  passant  d'un  ton  à  l'autre. 

La  notation  chromatique  ne  peut  donc  s'appliquer 
au  Chromatique  vocal  (ou  vulgaire)  que  si  le  méso- 
pycne  (second  degré  du  tétracorde  à  partir  du  grave) 
est  interprété  une  diésis  plus  haut  qu'il  n'est  écrit,  — 
de  sorte  que  l'écriture  et  l'émission  se  trouvent,  dans 
la  majorité  des  cas,  en  formel  conflit. 


y 
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Les  divers  tons,  en  Chromatique,  dans  Tordre  où 
ils  sont  nés,  se  présentent  comme  il  suit  : 

lo  Les  trois  ou  quatre  tons  primitifs  (i;;)  (b)  (^)  (\)^)  ; 

2°  Les  deux  tons  implicitement  contenus  dans  les 
précédents  (^)  (b^^b),  et  la  doublure  de  [l'un  d'eux  à 
l'octave  ; 

Z^  Les  divers  tons  à  dièses,  les  plus  récents. 

50.  Tons  primitifs  :  ^ 

Ton  fondamental;  v.  ci-dessus  [151]; 

autres  tons  à  notation  enharmonique  détournée 
de  sa  signification  primitive  ": 

M. 


<•  -K  y*  ^  1  u    C 


>  w  <    1  I-  r-  h 


-y:i 


T  A   X  Z    >  V   < 


[iDi] 


•\  \  /  N  ^L  n 


"H^Kt  . 


[155] 

51.  Tons  implicitement  contenus  dans  les  précé- 
dents, grâce  au  tétracorde  des  Conjointes  annexé,  de 
bonne  heure,  à  ceux-ci  : 


^  ,  7  -M-J-  oT,^;-! 


F   -1  IJ-   BU  H   £ 


''    N  A  ^   n     ^  .u-F   ^    3  luE      3u»6    Du 


[157] 


">   ^^  ^ 


51  (6is).  Répliques,  mais  non  doublures  (28),  à  l'oc- 
tave supérieure,  des  deux  tons  précédents  : 
S. 

M 


r  >'  V  <^*^^  ^  z  >  V  <    j  o 


[158] 


n  X  A  Z 


[159] -s  y/^N 

52.  Ton  postérieurement  ajouté  et  présentant  trois 
tétracordes  anormaux  dans  le  genre  enharmonique  : 


>(XK)^  y/  M        >(»  K))  ^:V^H 


[160] 


X(3    C)> 


Or,  si  Ton  se  reporte  au  tableau  [117],  qui  fournit 
les  moyens  d'écrire  en  vraie  hauteur  les  gammes  du 
Genre  chromatique,  on  constate  que  ce  sont  précisé- 
ment les  tétracordes  dont  récriture  est  anormale  en 
Enharmonique  qui  vont,  par  l'adoption  des  mêmes 
signes  en  chromatique,  devenir  réguliers.  Au  son  cor- 
respondra le  signe  adéquat.  Les  tétracordes  exacte- 
ment notés  seront  donc  ici  ]es  Moyennes,  les  Surai- 
guës et  les  Conjointes  :  il  faut  entendre  par  là  quMls 
correspondent  dans  leur  graphie  à  la  hauteur  vraie 
des  sons  en  Chromatique  vocal,  le  seul  que  nous 
puissions  imaginer.  Mais  ils  ne  traduisent  plus  le 
Chromatique  des  musiciens,  où  le  mésopycne  est  à 
une  diésis  seulement  (1/4  de  ton)  du  son  de  base  (ba- 
rypycne). 

53.  Le  ton  hyperiastien  (i^),  le  premier  des  tons  u  à 
dièses  »  et  qui  est  graphiquement  affligé  d'anomalies 
analogues  à  celles  de  l'hyperdorien,  en  Enharmoni- 
que, va  se  trouver  chroraatiquement  exact  dans  les 
tétracordes  anormaux  de  TEnharmonique  (Disjointes 
et  Graves)  : 


C'^'  A£'  K'X  Z   \ 


C)lâ£K^FAr 
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«  bepUcorde,  d 


:.  La 


al><«  Bi 


«  pinc 


1e>  cordes  a 


qaa  l'on  trouve  (réquemment  mr  lei  caup«i  cl  qui  >oi 
por(€-boDheur.  Il  lemble  que  lei  irti  lolenl  en  iroire.  Ia 
clCDDe  mil  dei  yeui  le  texte  qu'elle  iulerprèle  et  qui  e>t  po 
se»  genoui  [dTPliqoe  »n  en  épaiiieur).  —  Coupe  k  fond  bla 
même  rabricalton  et  de  même  date  que  la  précédent 
d'or  aux  cheveux.  I,e  manteau  (hlraation)]eté  sur  lea  genouï  a  élé 
interprété  en  noir,  faute  de  mieux.  Publiée  par  E.  Pottler.  Uo»t- 
mnlt  Pial,  1895,  II,  pi.  V.  Cei  deux  conpe»  (XXXIV  et  XXXV) 
son!  lani  pied;  elles  ont  pour  tout  support  une  sait]  ie  circulaire, 

li^gèremcnl  Incurrées,  1res  ■BillsDtcs.  —  Hmêt  in  Lattre,  salle  1.'. 

54.  A  partir  de  ce  ton,  et  si  l'on  fait  abstraction  du 
létracorde  des  Conjoitites  en  îaslien,  emprunté  par  ce 
ton  à  rtiyperiastien,  tous  les  autres  tons,  en  Chroma- 
tique, auront  une  graphie  exacte.  Ce  sont  : 


U  (bit).  Réplique,  mais  non'doublure,  à  l'oclate 
inférieure,  du  ton  hjperâolieii  : 


K  H  F  ■^ 

t«5} 

55.  A  quoi  distinguait-on  le  Cbrom&tiqae  de  I'Eq- 
harmonique,  puisque  les  mêmes  signes  affectent  Tua 
et  l'autre  genre? 

On  établit  la  règle  —  facultative,  semble-l-il -- que 
dans  les  télracordes  ayant  pour  base  un  signe  primi- 
tif (ou,  ce  qui  revient  au  même,  d'après  Bellermann, 
une  touche  blanche  de  notre  clavier  moderne)  et  dans 
lesquels  les  sons  du  pjcnon  sont  représentés  par  les 
trois  formes  du  mfime  signe  alphabétique  (X:cK),  le 
signe  supérieur  (indicatrice)  serait  barré  d'un  trait 
diacritique  [:=  différentiel).  On  aura  donc  en  Chroma- 

Dans  les  tétracordes  ayant  pour  base  une  touche 
noire  (signe  non  primitif)  ce  trait  fut  considéré  comme 
inutile.  En  réalité,  le  plus  souvent  c'était  à  l'interprète 
à  deviner  le  Genre  et  à  faire  son  choix  entre  l'Enhtr 
monique  et  le  Chromatique.  Nul  doute,  lorsqu'il  s'a- 
gissait de  chant  choral,  voire  de  chant  solo,  que  le 
Chromatique  ne  fût  implicitement  désigné.  Les  sub- 
tilités de  l'Enharmonique  n'étaient  guère  le  fait  de; 
chanteurs,  même  virtuoses.  Hais  il  ne  convient  pas 
de  se  montrer  ici  trop  absolu  :  il  est  certain  que 
quelques  gosiers  très  exercés  ont  affronté  les  sons 
exharmoniques  du  pycnon  et  charmé  (?)  les  Athé- 
niens par  ces  échelles  singulières. 

56.  Dans  une  vue  d'ensemble,  on  peut  établir  la 
série  des  quintes  génératrices  des  XV-Kll  tons  em- 
ployés par  les  Grecs,  depuis  l'échelle  la  plus  chargée 
en  bémols  jusqu'à  l'échelle  la  plus  chargée  en  dièses. 
On  obtiendra  ainsi  l'enchaînement  des  mèses  : 

noUtion  cnbarmmiique  exacte 


■+MU  SI>  FA  UT   SOL  RÉ  LA  MI  SJll  FAI  DT#  SOLI- 
(186] 


utitiDn  diroaatii]iu(nul^oiA 


Si  l'on  souligne  les  Ions  pour  lesquels  la  notation 
est  exacte,  à  condition  d'admettre  la  pratique  des 
quarts  de  ton,  on  constate  que  le  nombre  en  est,  dans 
chacun  des  deux  genres  étudiés  jusqu'ici,  singulière- 
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mentlimilé.  Les  chilTrea  iildiquent  l'ordre  chrono- 
logique des  créations. 

L'écriture  enbarmoaique  rigoureuse  n'est  appli- 
cable qu'aux  premiers  tons  créés  (39),  tous  h.  bémols, 
(abalraction  Taile  du  tètracorde  des  Conjointes  pour 
le  ton  dorien  t^>\^).  Le  dernier  ton  à  bémols  (byper- 
dorien)  et  tous  les  tons  à  dièses  excluent  l'Enhar- 
monique théoriquement  et  pratiquement  :  ils  n'ont 
apparu  qu'après  l'eilinction  de  l'En harmonique  cala- 
pycnosé,  lequel  était  d'ailleurs  un  Genre  essentielle- 
ment insl  rumen  lai. 


L'écriture  chromatique  en  tant  que  traduisant  el 
Chromatique  catapycnosé  n'est  exacte  nulle  part,  et 
cela  se  conçoit,  puisqu'elle  emprunte  à  l'I^nharmo- 
nique  ses  signes.  En  revanche,  là  où,  dans  l'interpré- 
tation de  Bellermann  elle  est  anormale,  elle  deyieut 
capablede  représenter  parfaitement  les  sons  du  Chro- 
matique vocal  [150\  c'est-à-dire  les  derniers  venus 
parmi  les  tons  à  di6ses,  et,  dans  quelques  autres  tons, 
certains  tétracordes  ayant  pour  barjpycne  une  touche 
noire. 


Cithare  octocordc,  lrb>  complèle  ;  1 
—  Monasie  de  Cli&lcidlque  frappée  t 
kl^EQN.  A  la  (ace,  léte  d'Ajiollon.  - 


e.  —  Cabinet  dn  M 


DUTomQUB 

57.  De  même  que  le  Chromatique  vocal,  le  Diato- 
nique vocal  va  se  trouver  altéré  parla  notation.  Tou- 
jours par  respect  pour  le  pycnon,  on  déclare  intan- 
gibles le  barypycne  et  le  mésopycne  et  on  garde 
leurs  signes  (^K).  On  n'ose  pas  cependant  attribuer 
celui  de  l'oxypycne  (lettre  retournée  yt)  à  l'indicatrice, 
le  domaine  du  pycnon  s'élendant,  de  par  la  théorie, 
plus  loin  que  quatre  diésis(=  1  ton),  mais  pas  si  loin 
que  cinq.  Or,  en  Diatonique,  le  son  de  base  dans  cha- 
que tètracorde  est  séparé  par  6  diésis  de  l'indicatrice. 
On  décréta  qu'on  aurait  recours,  pour  représenter 
celle-ci,  à  la  manière  graphique  que  conseillait  le  bon 
sens  :  au  signe  droit  ou  retourné  situé  4  diésis  plus 
haut  (=  t  ton)  que  la  lettre  retournée  du  pycnon  en- 
harmonique. 

Aussi  l'attraction  subie  par  l'oxypycne,  son  supé- 
rieur du  pycnon  (=;  3°  son  du  tètracorde  à  partir  de 
la  base)  el  eiercée  par  le  barypycne,  son  grave  du 
pycnon  et  du  tètracorde,  cesse  de  se  faire  sentir  à 
partir  de  cinq  quarts  de  ton.  A  cette  limite  correspond 
le  changement  de  graphie.  De  sorte  que  le  Diatonique 
ne  possède  plus,  dansuu  tètracorde,  qu'une  sensible, 
tandis  qu'en  Enharmonique,  el  même  en  Chromatique, 
l'attraction  de  la  base  tètracordale  se  fait  sentir  sur 
les  deux  sons  voisins,  comme  il  a  été  dit  plus  haut  |3S). 

Lorsque,  en  comptant  4  diésis  à  partir  de  la  lettre 
dite  retournée  du  pycnon  enharmonique,  on  se  trouve 
avoir  le  choix  entre  une  lettre  droite  et  une  lettre 
retournée,  —  ce  qui  arrive  toutes  les  fois  que  vt  et  fa 
lont  en  cause,  —  il  faut  opter  pour  la  lettre  droite. 
Exemples  : 

<  31  (Te 


58.  Voici,  sirr  l'échelle  catapycnosée,  la  transcrip- 
tion du  Genre  diatonique  en  ton  hypolydien.  En  pre- 


[188] 

nant  pour  type  les  Moyennes  on  comptera  : 

entre  (a  et  soi  4  diésis  =  I  ton; 

entre  soi  et  fa  5  diésis  z^  1  ton  1/4; 

entre  fa  el  mi  1  diésis  ^  1/4  de  ton. 

Les  deux  derniers  intervalles  sont,  vocalemenl,  à 
peu  près  irréalisables.  On  peut  s'exercera  chanter  les 
quarts  de  ton,  sous  forme  d'exercice.  De  là  à  les  exé- 
cuter exactement  dans  une  pièce  musicale  tant  soit 
peu  rapide,  il  y  a  loinl 

La  notation  enharmonique  des  Grecs  appliquée  au 
Diatonique  et  lilléralemenl  traduite  est  donc  Tex- 
pression  d'une  gamme  systématiquement  fausse,  et 
d'ailleurs  chimérique.  Pratiquement,  le  Diatonique 
vulgaire  corrigeait  l'intonation  du  signe  couché  et  la 
haussait  d'une  diésis;  de  sorte  que  l'écriture  musi- 
cale des  Grecs,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas, 
imposait  è.  l'exécutant  une  correction  visuelle. 

D'autre  part,  l'engouement  des  professionnels  pour 
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tes  gammes  eiharmoniques  compliqua  plus  encore 
ces  iiilerprélations  de  lecture  i  Cf.  le  cLapitre  suivant  ; 
Nuances).  Les  causes  sont  donc  multiples  des  confu- 
sions inhérentes  à  de  telles  pratiques.  Seuls  les  mu- 
siciens u  -vulf^aires  »  échappaient  à  ces  incertitudes. 
Aristoiëne  en  vain  (iv°  s.)  s'elTorta  de  donner  à  leur 
Chromatique  et  à  leur  Diatonique  le  pas  sur  le  Chro- 
matique et  le  Diatonique  mélangés  d'Enharmonique, 
de  par  la  catapycuose. 


Ckromitique  et  BialmiiqHt  " 


XXXVIII 

Cithare  oclncorie.  L'artiate  nt  ea  (raln  de  lerrer  lea  rnikatx 
d'aecord.  De  la  main  gauche,  panée  au  bntdrier,  il  éprome  la  ]u!- 
leue.  Les  brai  s'ajuilenl  par  un  renaul  k  !a  calaie  sonore.  —  Vaie 
(léc;lhe)  funéraire,  k  epdull  blanc,  Iroavé  k  tCrétrle  (ile  d'Kubée). 
Des  rehauts  de  rouge  et  de  terl  égalent  celle  délicate  peinture  ; 
aeeondemolllé  du  v>  siècle  ET.  J.-C.  —  Unie  tu  Uun,  ulle  L. 

S8.  Les  transpositions  primitives  de  l'échelle  type 
[168]  sont,  en  Genre  diatonique,  les  tons  suivants  : 


>   A     K  ^ 

11781 

Dans  le  tétracorde  des  Conjointes  de  ce  dernier 
ton  on  voit  apparaître  la  première  anomalie,  comme 
précédemment  pour  les  autres  genres  et  pour  la  même 
raison  :  ce  tétracorde  a  pour  base  une  louche  noire. 
Son  arrangement  servira  de  modèle  à  tous  les  ana- 
logues. Fait  déjà  relevé  k  propos  du  Chromatique  :  ce 
seront  précisément  ces  irréguliers  télracordes  qui, 
eicluant  la  notation  enharmonique,  auront  une  se- 
méiographie  exacte.  En  se  reportant  au  tableau  [ll'7] 
et  en  transcrivant  la  catapycnose,  on  obtient  en  effet  : 
A    .ni. 


Les  distances  en  diésis  sont  ici  conformes  au  Diato- 
nique vulgaire. 

En  continuant  l'énumération  des  tons  dans  le  Genre 
diatonique  on  va  rencontrer  des  mélanges  de  tétra- 
cordes  analogues  à  ceux  qui  furent  constatés  en 
Chromatique  :  tétracordes  ayant  pour  base  une  tou- 
che blanche  et  affectés  de  la  notation  enharmonique 
pour  les  deux  sons  graves;  —  tétracordes  ajant  pour 
base  une  touche  noire  et  contraints  à  adopter  une 
notation  exacte. 

S9,  Tons  implicitement  contenus  dans  les  précé- 
dents, gr&ce  au  tétracorde  des  Conjointes,  annexé  de 
bonne  heure  k  ceux-ci  : 


[175]  -- 
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59  {bis).  Répliques,  mais  non  doublures,  à  l'octave 
supérieure,  des  deux  tons  précédents  : 

^ ^ 

Z'  N*  V  <•  T  /•  'i  Z   N  V  <   n  w  c 


[176] 


n"\  xz 


[177]  -K  A    /Jj 

Comme  les  tons  dont  ils  sont  issus,  ces  deux  tons 
bis  sont  mal  notés,  dans  le  Diatonique  de  Pythagore, 
de  Platon,  d'Ârisloxène.  Et  jusqu'ici  c'est  le  cas  de 
lous  les  tétracordes  diatoniques  énumérés,  à  l'excep- 
tion de  celui  des  Conjointes  en  ton  dorien  [172]. 

60.  Le  ton  hyperdorien  ou  mixolydien,  qui  pré- 
sente trois  tétracordes  anormaux  sur  cinq  (Moyen- 
nes, Conjointes,  Suraiguës),  va  posséder,  précisément 
dans  ces  tétracordes,  une  écriture  exacte,  en  Diato- 
nique aristoxénien  : 


[178] 

61.  De  même  l'hyperiastien  aura  deux  tétracordes 
sur  cinq  bien  notés  ;  mais  ce  sont  les  Graves  et  les 
Disjointes  : 


i:< 


K'^Z\.C<^KCFAr 


62.  A  partir  de  ce  ton,  et  si  l'on  fait  abstraction  du 
tétracorde  des  Conjointes  en  ias tien,  emprunté  par  ce 
ton  à  l'hyperiastien,  tous  les  autres  tons  en  Diatonique 
auront  une  graphie  exacte.  Ce  sont  : 

M. 


K'^Z\C<A       KCF«vri-3h 


Vi:'<'AK-^X\C<AKC^       ^ 


AKnA\i:>     AK,c=ïArHa 


t^. — ^ 


A  K  C    ^1 

[183] 

62  {bis).  Réplique,  mais  non  doublure,  à  l'octave 
inférieure,  du  ton  hyperéolien  : 


\C<AKC^Arh3h.H3T 


KC  F  *\ 

[184] 

63.  Si,  par  analogie  avec  le  schème  [1 66],  on  cherche, 
sur  la  série  des  mèses,  les  tons  à  notation  diatono- 
enharmonique  exacte,  on  constate  que  les  premiers 
tons  créés,  seuls,  peuvent  la  recevoir  (abstraction 
faite  du  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  dorien)  : 

notation  diatono  enhârmonkpieejade 
-^UU  SU  TA  UT  SOL  RÉ  LA  MI  STI|  fÂ#  UT*  SOL»-* 

7  V         6        d  S  £         t  I  I 


[185] 


notation  diatonique  (vocale)  exacte 


[180] 


A  partir  des  tons  où  s'insinuent  un  ou  plusieurs 
tétracordes  ayant  pour  barypycne  une  touche  noire, 
la  représentation  catapycnosée  de  ces  tétracordes  de- 
vient impossible,  et  les  professionnels  épris  du  quart 
de  ton  sont  obligés  de  l'exécuter  sans  que  la  séméio- 
graphie  les  y  invite.  En  revanche,  il  va  se  passer  pour 
le  Diatonique  vocal  ce  qui  a  été  déjà  constaté  pour 
le  Chromatique  (56).  La  notation  catapycnosée  dia- 
tono- enharmonique,  absurde  lorsqu'elle  s'applique 
au  Diatonique  vocal,  fait  place,  partiellement  dans  les 
tons  7  et  8,  intégralement  dans  les  tons  9  à  12,  à  une 
séméiographie  exacte  en  ce  même  Diatonique  vocal 
vulgaire.  Là  où  les  amateurs  de  catapycnose  devaient 
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gémir,  les 
vaienl  en(li 
pondaient. 


musiciens  épri) 
leur  compte  :  li 


XXXIX 

CUhBre  à  XI  cordei,  >Tee  loua  ses  délslls,  moins  1«s  retkakz 
d'accord,  bkn  qu'Apollon  Cilhartili*  boII  occupé  \  les  serrer. 
Comme  le  précédent  pcrsonnaice,  [1  éproure.  de  la  main  gauche, 
la  )uiteste  de  l'intl rumen I.  Venrtleiipe  de  la  dtbare.  ornée  de 
ligugs,  eat  pendinle.  On  en  di>lint;uc  netlement  les  deux  par- 
tiel. L'allBche  de  ces  enveloppes  rst,  comme  de  coutume,  èiée 
an  même  bras  que  le  nœud  du  isnilrirr  (CF.  XIIl).  Lk  chetatel  etl 
énorme.  —  Amphore  à  rolulei,  à  apures  jaunâlrei;  it>  siècle 
B.1.  J.-C;  ïlïle  lourd.  Publiée  par  Leuorraanl  et  do  Wille,  Élite 
eèramograpMqti,  pl.XXVII.  —  Mtiffdi  yuplei. 


U.  Les  [béoriciens,  dans  les  œuvres  ou  Tragments 
conservés,  ne  menlioanent  nulle  part  le  létracorde 
néo-cbromatique  : 


[ISfll 

dont  un  des  hymnes  delphiques  a  révélé  l'emploi. 
S'il  n'y  a  pas  lieu  de  dresser  un  inventaire  complet 
des  échelles  où  ce  tétracorde  interviendrait,  il  peut 
être  intéressant  d'en  appliquer  la  formule  à  tous  les 
tétracordes  des  tons  les  plus  anciens,  en  observant 
qu'ici,  comme  en  Enharmonique  et  en  Chromatique, 
de  pareilles  échelles  sont  sans  doute  purement  théo- 
riques. (Voir  ci-après  le  Mélange  de  ijenres). 
Catapycnoaoïis  le  tétracorde  néo-chromatique  : 


[187] 

Lea  distances  en  diésis,  fournis  par  le  tableau  [1 17], 
étant  connues,  il  est  aisé  de  construire  n'importe 
quel  autre  tétracorde  ayant  pour  barypycne  une  tou- 
che blancbe.  On  aura  : 


>  <K    3 

[ifli] 

Le  tétracorde  des  Conjointes  enlondorien,  appuyé 
sur  une  touche  noire,  se  refuse  k  la  catapycnose- 
type  du  néo-cbromatisme. 

64  {bis).  Des  tons  implicites  on  ne  construira  ici  que 
l'hyperpbrygien  (i^-) ,  dont  la  graphie  sera  néces- 
saire à  la  lecture  en  vraie  hauteur  d'un  des  nomes 
delphiques  : 
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NOTATION   DITE  VOGAtB 

65.  La  notation  instrumentale  étudiée  jusqu'ici  n'est 
pas  la  seule  que  les  Grecs  aient  pratiquée;  mais  elle 
est  la  seule  qui  puisse  retenir  notre  attention.  L'autre, 

Bfftation  ipstramcntale 

[v7m    aTkz    ^  /f* 


ïi-e^  *  Au    A  B jr 


imutioa  vocale 


>V<      AZiH 


dite  n.  vocale,  simple  décalque  de  la  première,  est, 
sous  couleur  de  simplification,  la  destruction  de  tout 
système.  Autant  la  notation  instrumentale  est,  pour 
les  tons  primitifs,  coordonnée  et,  même  pour  les  tons 
à  dièses,  facile  à  saisir,  autant  la  notation  instrumen- 
tale échappe  à  toute  logique.  L'œil  s'y  perd,  car  l'es- 
prit n'y  peut  établir  aucun  cadre.  Postérieure  à  la 
séméiographie  enharmonique,  elle  semble  avoir  pris 
à  tâche  d'en  masquer  le  mécanisme  tout  en  en  con- 
servant l'usage. 

Les  deux  systèmes  graphiques  ont  coexisté.  Il  suffit 
de  les  superposer  pour  établir  les  concordances  et 
permettre  au  lecteur  de  passer  aisément  de  l'un  à 
l'autre. 


[193] 

Ces  deux  désignations  sont  purement  convention- 
nelles, et  de  ce  que  la  notation  dite  instrumentale 
parait  être  née  du  jeu  de  certains  instruments,  il  ne 
s'ensuit  pas  qu'elle  ne  puisse  s'appliquer  à  l'écriture 
des  voix,  et  réciproquement.  Les  rares  monuments, 
presque  tous  «  vocaux  »,  usent  aussi  bien  de  l'une  et 
de  l'autre  écriture. 

Le  signe  i  a  été  substitué  au  signe  b  (signalé  à 
gauche},  le  seul  que  fournissent  les  textes,  afin  que  la 
triade  graphique  fondée  sur  r  soit  complète  et  que 
la  coordination  des  signes  ne  soit  pas  interrompue. 

Les  sons  plus  aigus  que  i  sont  représentés  par  les 
sons  de  l'octave  inférieure  accompagnés  à  droite  d'un 
accent.  On  aura  donc  pour  uU  ut'k  su  les  signes  n'^O', 
etc.  On  remarquera  que  les  24  signes  de  l'alphabet 
usuel  se  succèdent  avec  continuité  entre  sol  bi  et  fa^. 
Plus  bas,  ils  se  renversent  (avec  modification  de  forme 
quand  le  dessin  de  la  lettre  se  prête  mal  au  renver- 
sement). Knfin,  aux  sons  compris  entre  sibi  et  soU 
sont  appliquées  les  6  dernières  lettres  renversées,  T  à 
n.  Tout  cela,  à  première  vue,  parait  assez  arbitraire- 
ment réparti.  Du  moins  peut-on  constater,  par  le  sens 
même  où  l'alphabet  se  lit,  que  Téchelle  grecque  est 
essentiellement  descendante. 

Mais  on  ne  peut  étudier  le  mécanisme  organique 
de  la  notation  musicale  hellénique  que  sur  la  plus 
ancienne  graphie,  qui  seule  estsystématisée. 


lU.  —  LE  MÉLitNGE  DES  GE.UBES 

66.  Le  lecteur  est  armé  maintenant  pour  faire  face 
aux  difficultés  de  la  notation  grecque,  plus  appa- 
rentes que  réelles,  car  les  anomalies  s'expliquent  dès 
que  le  point  de  départ  (tons  primitifs)  est  connu  et 
son  régime  admis,  ici  dans  interprétation  de  Beller- 
mann. 

La  plupart  des  échelles  présentées  ci-dessus  doivent 
être  considérées  comme  des  appareils  de  mnémotech- 
nie,  espèces  de  barèmes  qui  donnent  le  moyen  de  lire 
des  tétracordes  isolés,  mais  ne  représentent  point  — 
du  moins  dans  les  monuments  conservés  —  des  échel- 
les continues.  Seules  les  échelles  du  Genre  diatonique 
peuvent  ne  pas  olfrir  de  brisures.  Toutes  les  autres 
sont  discontinues,  par  suite   du  mélange  habituel 


i-r      -ilh      3uiE 

rl:l"l  HJA  kdiJ 


notation  instrumentale 
h      HHH       3u*6      f>^ 


IJ^I-i  l.ld..l  L 


:^yM      M/^9      Ij^bJ      H;<j 

notatioh  vocalo 


des  Genres.  On  a  eu  déjà  l'occasion  de  signaler  ce  fait 
dans  la  pratique  vocale  (14).  Les  Hymnes  Delphiques 
montrent  comment  le  Chromatique  et  TEnharmoni- 
que  vulgaires  sont  associés  au  Diatonique. 

Les  échelles  vraies  vont  celte  fois  être  présentées, 
et  dans  les  seuls  sons  employés  sur  les  monuments. 

Les  transcriptions  sont  en  hauteur  réelle,  —  selon 
le  diapason  antique  : 


HYMNE  DELPHIQUE 


1 


h)    »jj^  <  ^  ^    ^    hj  ^ 


^gg 


II 


<     yS 

[194] 

L'Enharmonique  défectif,  ou  vocal,  ou  vulgaire,  — 
dans  lequel  manque  l'indicatrice  à  chaque  tétracorde 
enharmonique,  et  où  la  parhypale  (lettre  couchée) 
doit  se  traduire  une  diésis  plus  haut  que  la  notation 
ne  l'indique,  —  est  appliqué  ici  aux  Moyennes,  à  leur 
réplique  (les  Suraiguôs)  et  à  leur  transposition  (les 
Conjointes).  Les  autres  tétracordes  (Graves  et  Dis- 
jointes) restent  diatoniques. 


É 


z'(>)v< 


1.  Le  toD  prindpal  est  le  lydien.  Le  ton  roiid.imental  (hypolyJicai 
est  employé  ici  comme  modulation  à  la  quarte  inférieura. 

28 
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Les  Moyennes  sont  chromatiques,  les  Conjointes 
sont  chromatiques  ou  enharmoniques.  Les  Graves 
sont  diatoniques,  et  les  Disjointes,  représentées  seu- 
lement par  leur  son  de  base,  auraient  le  même  genre 
que  les  Graves  si  elles  étaient  énoncées.  Le  fragment 
d'Oreste  va  en  fournir  la  preuve. 

FRAGMENT  D*ORKSTE 

Les  sons  conservés  de  ce  trop  court  fragment  sont, 
en  effet,  dans  la  partie  vocale,  en  ton  lydien  : 


[H'  A;£J!*IC)xZ  N  A4&J  K  Lj 


Moyennes  chromatiques.  Graves  et  Disjointes  dia- 
toniques. 

La  partie  instrumentale,  en  admettant  qu'elle  soit 
indiquée  sur  le  papyrus,  est  trop  incomplète,  et  d'ail- 
leurs trop  conjecturale,  pour  qu'on  en  tire  des  con- 
séquences graphiques. 

AUTRE  HYMNE  DELPHIQUE 

Sections  A,  C  (ton  phrygien)  : 


[199] 

2*  Or,  les  mesures  36,  44-5-6  marquées  [*]  [•]  et  P] 
sur  la  transcription  [547]  sont  inexplicables  dans  ce 
ton;  elles  présentent  les  signes  V<  <iui  ne  se  trou- 
vent point  dans  cette  échelle  tonale  :  ils  font  partie 
des  Disjointes  en  ton  phrygien  [171].  Les  mesures  pré- 
citées sont  donc  une  modulation  passagère,  un  retour 
momentané  à  ce  ton  initial  (section  A).  On  s'en  rend 
compte  en  transcrivant  l'échelle  [197]  dans  le  ton 
phrygien  : 


u- 


""         [197] 


N(t)4Jl 


Les  Moyennes  et  les  Suraiguës  sont  chromatiques, 
mais  celles-ci  seules  selon  le  Chromatique  normal. 
Les  Moyennes  sont  néo-chromatiques. 

L'indicatrice  des  Conjointes  manque.  On  suppose 
que  les  Conjointes  sont  affectées  du  même  Genre  que 
les  Moyennes,  dont  elles  sont  la 
transposition,  comme  on  sait*.  a       **■  *'^         ^o" 

Section  B  (ton  hyperphrygien)  :    g 


3^  Cela  fait  saisir  sur  le  vif  le  mécanisme  modulant 
aux  tons  voisins  (situés  à  distance  de  quarte  ou  de 
quinte).  Pour  plus  de  simplicité,  on  peut  se  mettre 
en  face  de  simples  échelles  diatoniques  et  répéter  les 
Moyennes  à  côté  des  Conjointes,  en  prenant  pour 
centre  d'expérience  le  ton  phrygien  : 


hyperphrygien 


ion  phrygien 


/Jl 

[198] 


ion  faypophrygien 


Les  Moyennes  sont  affectées  du 
Chroma  normal;  les  Graves  (et  les 
Disjointes)  du  Néo-Chromatique; 
les  Conjointes  n'ont  pas  d'indicatrice. 

Il  y  a  lieu  de  faire,  &  propos  de  cette  section  B 
(voir  la  transcription  [547]),  les  remarques  suivan- 
tes : 

1<»  La  transcription  par  quatre  b  s'impose,  dans  le 
ton  hyperphrygien,  à  cause  du  so/ b  unique  qui  déter- 
mine le  tétracorde  des  Conjointes  (c'est  le  sib  de  la 
transcription  [87],  mesure  37),  et  qui  est  incompati- 
ble avec  le  ton  phrygien.  Voici  le  schème  de  ce  ton, 
conformément  au  mélange  des  Genres,  tel  qu'il  est 
ici  pratiqué  : 


•G. 

[201] 

Si  l'on  superpose  les  parties  communes  : 


1.  Si  [Fon  admet  que  les  Conjointes,  transpositions  des  Hoyonnes  à 
la  qnarte  aiguë,  paissent  ne  pas  être  affectées  du  même  chroma  qn^elles, 
on  doit,  pour  imiter  la  succession  tétracordale  de  la  section  B,  adnoHro- 
la  forme  : 


N  (A}  i^  n  < 

[197  Mi] 
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Ton  hyperphrygien 
par  Disjointes. 


Ton  phrygien 

par  Conjointes. 


[tQ2] 


Ton  pbrygien 

par  Disjointes. 


'fiV'  '*T1  i  !?V 


Ton  hypophrygien 
par  Conjointes. 


[SOS] 


on  voit  que  le  ton  phrygien  possède  avec  chacun  de 
ses  deux  voisins,  situés  Tun  une  quarte  plus  haut,  Tau- 
tre  une  quarte  plus  bas,  trois  tétracordes  communs  : 
il  diffère  donc  de  Thjperphrygien  par  ses  Disjointes  et 
ses  Graves,  tandis  que  Thyperphrygien  diffère  de  lui 
par  ses  Suraiguës  et  ses  Conjointes. 

De  même  le  ton  phrygien  diffère  de  l'hypophrygien 
par  ses  Suraiguês  et  ses  Conjointes,  tandis  que  l'hy- 
pophrygien diffère  de  lui  par  ses  Disjointes  et  ses 
Graves.  Il  en  résulte  que  le  mécanisme  des  Conjoin- 
tes établit  entre  les  tons  voisins  un  enchevêtrement 
systématique. 

67.  Le  mélange  des  Genres  se  retrouve  dans  un  écrit 
d'Aristide  Quiutilien  sous  une  forme  légèrement  diffé- 
rente de  celle  qui  vient  d'être  étudiée.  Dans  une  série 
d'exemples  malheureusement  incomplets,  le  compi- 
lateur montre  les  Moyennes  affectées  de  l'Enharmo- 
nique pur,  tandis  que  les  Graves  et  les  Disjointes,  sous 
forme  de  pentacordes,  exhibent,  à  côté  de  l'indicatrice 
enharmonique,  Findicatrice  diatonique.  En  résumé 
(et  en  un  seul  schème),  il  semble  que  l'on  ait  pratiqué 
des  échelles  de  la  forme  suivante  : 


M3  uC<  X 


Clk.ri-ri^hH 


^Uôor^ 


orrfe 
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Yerra-t-on  surgir  un  jour  quelque  monument  qui 
fasse  application  de  ce  dispositif? 

68.  Il  reste  à  se  demander  si  les  échelles  d'Alypius, 
présentées  plus  haut,  se  trouveront  exprimées  en 


toute  leur  étendue,  dans  des  textes  à  découvrir;  en 
d'autres  termes,  si  le  Genre  chromatique  ou  l'Enhar- 
monique ont  été  jamais  employés  dans  tous  les  tétra- 
cordes simultanément.  Un  passage  d*Aristoxène  le 
ferait  croire  :  «  Toute  succession  mélodique  est  dia- 
tonique, chromatique  ou  enharmonique,  ou  bien  for- 
mée du  mélange  des  Genres,  ou  bien  commune  aux 
trois  Genres.  »  Or  les  monuments  qui  nous  sont  par- 
venus ne  montrent,  en  fait  d'échelles  uniformes ,  que 
des  échelles  diatoniques  :  les  Genres  enharmonique 
et  chromatique,  lorsqu'ils  interviennent,  ne  sont  at- 
tribués qu'à  trois  tétracordes  sur  cinq,  les  Disjointes 
et  les  Graves  restant  diatoniques.  De  sorte  que  les 
Genres  autres  que  le  Diatonique  paraissent  avoir  été 
surtout  des  éléments  de  contraste  appliqués  aux 
tétracordes  essentiels  (Moyennes,  Conjointes,  Surai- 
guës) et  chargés  d'opposer  leur  pycnon  aux  degrés 
plus  larges  du  Diatonique  intercalaire.  Le  Néo-Chro- 
matique (64),  il  est  vrai,  n'est  point  traité  comme  les 
Genres  plus  anciens  :  on  le  voit  passer  des  Moyennes 
aux  Graves,  et  il  voisine  avec  le  Chromatique  pri- 
mitif dans  les  tétracordes  contigus.   C'est  là  une 
innovation  sans  doute,  et  l'on  peut  supposer  que  les 
fondateurs  des  échelles  mixtes  ont  ignoré  ces  com- 
tacts.  Gevaert  croit  que  la  présence  du  Diatonique  à 
côté  des  autres  Genres  —  leur  mélange  en  un  mot  — 
fut  le  principe  posé  par  les  premiers  constructeurs. 
Sobriété  voulue,  fort  remarquable. 

69.  Quant  aux  échelles  bâties  sur  les  sons  communs 
aux  trois  Genres,  il  est  facile,  si  l'on  s'en  tient  aux 
indications  fournies  par  la  notation,  de  les  construire  : 
elles  sont  défectives,  puisque  l'indicatrice  de  chaque 
tétracorde  se  trouve  exclue.  On  aura  donc  : 


1       u  C       ^  K      C 


h  H 


^CS 


<         ^ 

[205] 


De  pareilles  gammes  peuvent  avoir  eu  cours.  En 
art  (c  vulgaire  »,  il  va  de  soi  que  le  signe  couché 
était  traduit  une  diésis  plus  haut  que  sa  graphie. 
On  trouve  dans  la  musique  populaire  chez  tous  les 
peuples  des  échelles  analogues,  pentaphones,  et  Wa- 
gner s'est  servi,  dans  quelques-unes  de  ses  plus 
belles  mélopées,  de  gammes  défectives ^  Le  tricorde 
du  fabuleux  Olympos  a  encore  des  imitateurs. 

1.  GeTaert,  Traité  d'harmonie,  page  25. 
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Cithare,  uni  carde»,  ei 
e«t  une  ilMuelIe  d«  terre 
llréTèle  iKconeavlté  de 
RBinble  l'Inicrit  dana  un 
iDIlrui 


i  la  TOBllÈre  emploiéc  :  la  Sgure 
la  le  relief  eit  Ici  précleui,  car 
el  dei  bna  :  le  profil  de  l'eti- 
el  c«ln  explique  que  dan>  dea 


le  Faire  d«raul 
ix  vlaibïe,  aolt  la  seale  pitce  aail 
ilaoa  de  la  (orme  épouaée  par  1( 
'Ssamment  éloignée!  dea  paroi  i 


ic  probable  qu'ici  \ieeriier,  1: 
Iule  appliquée  b  la  ealase  ;  en  : 
cadre,  lea  cordes  ae  trouvent  ai 

de  ia  boite.  —  La  main  drolle  tient  ^epiteire,  au  repos;  la  main 
gauche  eat  certainement  acllre.  —  Terre  culle  d'un  rouge  foncé 
Irouiée  dana  un  tombeau  à  ERlne.  Stjie  analogue  h  celui  de  Ta- 
nagre,  mata,  d'aprèa  Max.  Colllgnon.  fabrication  poalérleure  : 
)[:•  aiècle  av.  J.-C.  Héliogravure  dana  la  Rectt  di  fsrt  aariea  tl 
«aderiu.  avril  1807;  cf.  tbld.  l'article  de  Mai.  Colllgnon  :  OrcheUrt 
el  Daisenn.  —  Mutit  i»  Lesrrt,  aalie  M. 


Il  légèrei 


-  Méi 
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luetledelerreeulle.  Lalonne  rigon- 

i  «nbitilation  d'une  large  barre  an 
^Dt  à  cet  Inilrumenl  une  phyaîonomic 
concave  (cf.  XL),  ce  qui  ie  diapenae 
ne  fabrication  et  même  provenance 
(op.  cit.]  Toit  dana  le  petit  Eros,  qae 
1  lrè«  Jeune  mualcien  qui,  "  le*  brat 


que  le  précédent.  Colligno 
regarde  la  Jolie  cilharlale, 

levés,  fail  joreuiement  claquer  aei  aoigu  ■>,  ueat  la  d'aillean 
une  iDuaique  cbère  aui  Qreca,  el  maint  monumenl  noua  en  ré- 
vèle le  naïf  mécaalame  (a^ioib-m^iiu].  —  Mmit  da  iMirrt,  saile  M. 


IV.  - 


LES  NUANCES 


70.  A  la  pratique  des  Genres  ne  se  borne  pas  la 
science  du  musicien  professionnel.  Il  ne  se  contente 
pas  de  s'éloigner  des  vulgaires  intervalles  dictés  par 
la  consonance  et  de  traduire  aussi  exactement  que 
possible  les  sons  que  la  notation  calapycnosée  lui 
impose.  Il  va  rafdner  sur  ces  échelles  déjà  si  compli- 
quées et  d'une  réalisation  si  étrange.  Il  est  oiseuï  de 
le  suivre  trËs  loin  sur  ce  terrain  et  d'entrer  dans  le 
détail  de  toutes  les  «  nuances  »  mélodiques  que  les 
théoriciens  signalent;  il  est  curieux  du  moins  d'expo- 
ser le  mécanisme  de  l'une  d'elles,  afln  que  le  lecteur 
puisse,  par  analogie,  imaginer  les  sottises  auxquelles 
dételles  pratiques  ont  donné  lieu;  il  sait  déjà,  d'ail- 
leurs, et  cela  est  un  acheminement  vers  l'élude  des 
nuances,  quels  conflits  persistent  entre  l'art  a  vul- 
gaire ••  et  la  notation. 

Mn  elTet,  —  tant  est  grande  l'intluence  des  signes 
graphiques,  —  les  musiciens  professionnels  sont  res- 
tés ndèles,  avec  obstination,  aux  principes  de  l'Enhar- 
monique pycnosé,basede  la  notation,  mâme  lorsque 
l'Enharmonique  eut  été  réduit  à  de  simples  traces  et 
ne  s'appliqua  plus  qu'à  des  ornements  tout  à  fail  ac- 
cessoires, qui  furent  d'ailleurs  en  usage  encore  au 
Moyen  Age  jusqu'au  ii*  siècle. 

Aprèsavoirfabriquéet  pratiqué  l'étrange  lélracorde: 


issu  tans  doute  (38)  du  tricorde  :  ■^•'^"^-^ 

[*07] 

les  Grecs  se  rabattirent  sur  cette  vieille  formule  elle- 
même,  en  supprimant  le  son  exharraonique  indûment 
intercalé  par  des  virtuoses  trop  subtils.  Hais  au  lieu 
d'écrire  : 


pyUugtinclcn 
[8081 

ce  qui  eût  été  &  la  fois  clair  et  exact,  ils  subirent  la 
tyrannie  de  l'écriture  musicale  et  le  joug  de  ses  gar- 
diens. 

Ce  fut  l'indicatrice  qu'on  supposa  éliminée.  De  la 
formule  [206]  il  resta  donc  : 


et  ce  fut  il  exécuter  cet  absurde  tricorde  que  les  «  pro- 
fessionnels  »  s'évertuèrent.  Quant  aux  praticiens  «vul- 
gaires »,  ils  eurent  le  bon  sens  de  chanter,  malgré  les 
signes  : 
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1*101 
C'était  la  formule  [208],  avec  celte  restriction  que  l'é- 
criture ici  esl  «  interprétée  ".  Voilà  deui  traductions 
dilTérentes  d'une  graphie  unique,  —  deux  nuances, 
pourrait-on  dire.  Mais  les  Anciens  réservaient  ce  mot 
à  d'autres  aspects  des  échelles  (72). 

71.  En  Chromatique  on  se  heurte  à  des  divergences 
analogues. 

Les  professionnels  prétendaient  exécuter  : 


trinémiton 

[!lïl 

72.  De  même,  en  Diatonique,  les  «  musiciens  »  qua- 

lillés  se  piquaient  d'être  fldèles  aux  sij^nos  et  de  faire 

entendre  le  tétracorde  : 


[«131 

Ils  affectaient  un  profond  mépris  pour  le  Diatoni- 
que des  Pythagoriciens,  où  tout  esti 


[111] 

n  fallait  pourtant  que  les  instrumentistes  profes- 
sionnels consentissent,  quand  les  circonstances  de 
l'exécution  l'exigeaient,  à  renoncer  aux  intervalles 
eibarmoniques  :  lorsqu'ils  se  trouvaient  mêlés  à  des 
chanteurs,  et  accompagnaient  les  choreutes  —  chan- 
teurs-danseurs au  théâtre  —  recrutés  dans  le  peuple 
athénien,  ils  ne  pouvaient  exécuter  que  des  tons  ou 
des  demi-tons,  sous  peine  d'intolérables  conQits  so- 
nores. Le  style  de  certaines  compositions  imposait 
l'Enharmonique  vocal,  le  Chromatique  et  le  Diatoni- 
que vulgaires.  Kn  revanche,  les  aulètes  solistes,  par 
l'obturation  partielle  des  trous  de  la  flûte,  les  citha- 
ristes  eux-mêmes,  par  le  tiraillement  arbitraire  des 
cordes,  s'arrogeaient  le  droit,  imprescriptible  de  par 
la  notation,  de  couper  leurs  tocs  en  quatre  ou  autre- 
ment, lorsqu'ils  étaient  seuls  en  cause. 

72.  Ils  prétendaient  en  elTel  que  dans  l'intérieur 
du  tétracorde,  lequel  était  considéré  comme  une 
capacité  sonore  immuable,  les  deux  sons  mobiles 
pouvaient  occuper  sinon  toutes  les  places  possibles 
du  moins  dans  des  limites  déterminées,  variables 
suivant  les  Genres,  un  nombre  indéllni  de  positions. 


On  peut  représenter  grossièrement  cet  étrange  mé- 
canisme  par  la  ligure  suivante  : 


Elle  montre  que  l'indicatrice  ne  change  ni  de  nom 
ni  de  fonction  tant  qu'elle  se  lient  dans  les  limites 
comprises  entre  les  divisions  2  et  6,  et  que  la  pa- 
rhypate  peut  osciller  entre  I  et  2.  Aristoiëne  déclare 
que  le  nombre  des  indicatrices  est  infini  :  «  la  voix 
produira  nécessairement  une  indicatrice,  dit-il,  en 
quelque  point  qu'elle  s'arrête  dans  l'espace  attribué 
ï  ce  son.  j>  Même  raisonnement  pour  la  parbypale. 

Malgré  les  différences  d'intonation  résultant  de 
cette  tolérance,  l'oreille  des  Anciens  n'hésitait  point, 
paraît-il,  àreconnaltre  le  Genre  impliqué;  et,  bien 
que  celui-ci  ne  fOt  pas  établi  par  la  fixation  ne  i<artf(ur 
de  ses  intervalles  constitutifs,  mais  simplement  par 
les  limites  entre  lesquelles  chacun  d'eux  oscillait 
librement,  aucune  incertitude  (?)  n'en  résultait  pour 
l'auditeur  dans  l'appréciation  du  genre. 

11  est  bien  inutile  de  calculer  ces  limites.  Les  An- 
ciens ont  là  pataugé  à  plaisir.  On  observera  seule- 
ment, en  ébauchajit  cette  étrange  théorie,  qu'elle 
rend  le  nombre  des  modes  d'accord  illimité.  Toute- 
fois, —  et  en  ceci  les  Grecs  ont  contrevenu  immédia- 
tement à  ladite  théorie,  enragés  qu'ils  étaient  pour  le 
calcul  des  intervalles  et  la  mensuration  catapycno- 
sée,  —  on  ne  renonça  point  au  plaisir  de  dénommer 
les  u  nuances»  et,  contradictoire  ment  h  leur  essence, 
de  vouloir  les  fixer  ',  11  y  eut  un  certain  nombre  de 
nuances  privilégiées,  correspondant  à  des  formules 
d'accord  plus  ou  moins  strictement  réglées. 

Une  seule  nuance  sera  décrite,  qui  fut  particu- 
lièrement goûtée  :  c'est  le  Chromatique  et  le  Diato- 
nique <<  amollis  ».  (Il  ne  peut  y  avoir  d'Enharmonique 
amolli;  le  terme  implique  en  effet  un  abaissement 
de  l'indicatrice;  or  l'indicatrice  enharmonique  se 
trouve  à  la  limite  d'abaissement  dont  elle  esl  capa- 
ble [206].) 


XLII 

Cllhare  heucorde,  de  rorma  rare,  d'e9p(ce  indétermlnja.  EU* 
ett  porléa  par  odb  Slriae  tunéralre  Mie,  k  queue  el  fc  pied  d'ol- 
■eau,  h  rapprocher  dei  l;pei  V  et  XV.  U  ne  faudrait  paa  eraita 
que  le  petit  peraonciage  Uni  >on  Inilrumenl  de  la  niBin  droite  : 
ceci  ei(  une  tnlaille,  gravée  en  creiii,  par  conséquent,  el  natra 
deaaln  a  été  fait  k  la  chambre  claire  d'aprti  un  moulage  qui  donne 
le  relief  inverié.  —  iDlalUe  du  if  «iècle  av.  J.-C.  —  Caiiiifl  itt 
Mtiaititi. 

73.  Dans  le  Chromatique  amolli,  il  y  a  plusieurs 
formules  de  l'accord.  Celui-ci,  qu'Aristoxène  qualiQe 


I.  Louli  LaloT,  Ariitoxène  dt  Tar^nU 
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d'hémiole  (sesquialtère)  en  raison  des  valeurs  numé- 
riques qu'il  lui  attribue, 


/chromatiqobV 

\    «  AMOLLI  »    / 


[816] 


i/ii-iKt-iod 


comparé  au  Chromatique  des  musiciens  : 


lod 


[217] 


montre  l'abaissement  de  son  indicatrice  et  en  même 
temps  rélévalion  de  sa  parhypate.  De  la  base  mi  au 
fa^  il  y  a  3  quarts  de  ton,  et  la  parhypate  divise  en 
deux  cette  prétendue  distance.  Cet  «  amollissement» 
étant  le  plus  simple  de  ceux  qu'on  attribuait  au  Chro- 
matique, on  peut  passer  les  autres  sous  silence! 

74.  Si  l'on  met  en  relation  de  voisinage  le  Diato- 
nique amolli  et  le  Diatonique  des  musiciens  : 


/diatonique 
\k  amolli  » 


( 


DIAT.  DBS 

musiciens 


[218] 


diroma  des      Biat.  des 
Pythagoriciens.  tXusicienst. 


Diatonique  des  Diatonique  des 

C Musiciens».   P^hagoriciens 

ou  D.  vulgaire. 


on    voit  que,  par  un  mécanisme  analogue  à  celui 
qui  a  été  appliqué  au  Chromati- 
que, l'indicatrice  est  abaissée  et  la         ^ 

parhypate  élevée.  Celle-ci  prend  la 
valeur  rationnelle  que  les  Pythago- 
riciens lui  donnent  dans  l'art  «  vul- 
gaire »,  mais  l'indicatrice  s'éloigne 
du  la  par  distension  de  la  corde.  Il 
est  inutile  d*observer  que  ce  relâ- 
chement n'était  pas  exactement 
opéré  :  dés  que  le  musicien  renonce 
à  calibrer  ses  intervalles  par  le 
moyen  des  consonances  fondamen- 
tales, il  tombe,  en  dépit  de  tous  les 
sophismes  théoriques,  dans  une 
fantaisiste  imprécision. 

Platon  déjà  se  moque  de  ces  pra- 
tiques et  de  «  ces  imbéciles  qui 
s'acharnent  à  tirailler  leurs  cordes 
et  à  les  fatiguer,  ne  cessant  de  tor- 
turer les  chevilles  d'accord  ». 

Ce  jugement  est  déûnitif!  D'ail- 
leurs les  maîtres  de  l'art  n'enten- 
daient point  encourager  de  telles 
subtilités,  et  jamais  la  notation  ne  s'est  avisée  d'ex- 
primer ces  nuances  :  l'interprète  seul,  suivant  les  cir- 
constances, son  goût  et  son  habileté,  suivant  le  style 
de  l'œuvre,  prenait  parti  pour  tel  ou  tel  réglage  de 
l'échelle.  «  On  ne  peut  malheureusement  douter  que 
les  musiciens  antiques  ne  se  soient  consciencieuse- 
ment appliqués,  pendant  des  siècles,  à  exécuter  ces 
échelles  entremêlées  de  sons  discordants.  Mais  les  phi- 

1.  Uevaert,  Problème»  d'Aristote,  p.  192. 

S.  D«f  traces  de  l'Enharmonique  peuvent  se  relever  encore  dani  la 
notation  du  Moyen  Age.  (Cf.  Histoire  de  la  langue  muxicale  (Lanrens), 
mais  surtout  Gabtocé,  Origineê  du  chant  romain  (A.  Picard). 


losophes  idéalistes,  tout  comme  le  vulgaire,  restèrent 
étrangers  à  ces  aberrations  <.  » 

MÉLANGE   DES  NUANCES 

75.  Si  l'on  veut  se  ftiire  une  idée  de  la  complexité 
introduite  dans  l'art  par  ces  raffinemenls,  il  convient 
de  recueillir  une  curieuse  assertion  de  Plolémée 
relative  au  mélange  des  Nuances.  De  môme  qu'on 
enchevêtrait  les  Genres,  on  enchevêtrait  les  Nuances. 
Elles  alternaient  d*un  tétracorde  à  l'autre  suivant  des 
règles  assez  précises,  au  dire  de  l'astronome.  Genres 
et  Nuances  s'associaient  pour  donner  aux  formes 
mélodiques  les  inflexions  les  plus  capricieuses  et  les 
plus  tourmentées.  Il  est  vrai  que  les  recettes  pour  le 
mélange,  fournies  par  Ptolémée,  sont  trop  récentes 
(il*  s.  ap.  J.-C.)  pour  qu'on  puisse  en  faire  remonter 
l'origine  aux  musiciens  de  la  belle  époque  (vi«  et  v«  s. 
avant  notre  ère).  Les  exemples  [219]  ^220]  et  [22 IJ  ne 
sont  donc  présentés  que  sous  bénéfice  d'inventaire. 

76.  Il  va  de  soi  que,  en  dehors  du  Diatonique  vul- 
gaire (ou  des  Pythagoriciens),  toutes  les  nuances 
(Diatonique  amolli.  Chromatique  amolli,  etc.)  sont  le 
fait  des  professionnels.  Les  nuances,  quelles  qu'elles 
fussent,  faisaient  opposition  aux  formules  u vulgaire». 

De  ces  pratiques  il  n'a  rien  subsisté.  L'art  antique, 
en  se  perpétuant  jusqu'à  la  Gn  du  Moyen  Age  dans 
les  chants  de  l'Eglise  chrétienne,  s'est  dépouillé  peu 
à  peu  de  ces  artiQces.  Les  mélopées  de  l'Antiphonaire 
et  du  Graduel  ont  hérité  de  ce  qui,  ches  les  Anciens» 
était  vraiment  stable  et  transmissible.  Les  spécula- 
tions des  théoriciens,  les  artifices  ex  harmoniques 
des  praticiens,  ont  fini  par  sombrer^,  tandis  que 
seules  surnageaient  la  doctrine  pythagoricienne  et  la 
pratique  «  vulgaire  ». 


"^ 

C 

^            mh^l 

I  I    r 

II' 

■~  i.ïÀ  1 

Chroma  des     DiatoniC[Q.e  des*  ChrdesFythaooncieBS. 
fvihagorlciens  c  Musiciens v. 

ou  CDT.VUlffJ 


igaire. 


[219] 


ffiS 


]).desf  Musiàensil).  desT^ythagoridens 
où  D. vulgaire.  - 


I  dfisillusiciensi 


A-      .^ 


^^ 


11  amolli^    B  desiKEasiciens. 


D. amolli.  *  D.desiMusicien^y. 
[2211 


D.  amolli 


77.  Il  convient  toutefois  d'observer  que  la  musique 
moderne,  sans  retomber  dans  la  chimère  des  nuan- 
ces, n'est  pas  exempte  d'intonations  flottantes,  dans 
l'agencement  deia  polyphonie.  En  une  symphonie 
avec  chœurs  écrite  pour  orgue  et  orchestre,  les  ins- 
truments à  cordes,  accordés  par  quintes  justes, 
fournissent,  au  moins  sur  les  cordes  à  vide,  des  inter- 
valles  pythagoriciens  d'une  justesse  absolue'.  Les 

3.  Les  violonistat,  obligés  de  ^tempérer  leurs  quintes,  ne  peuvent  te 
servir  qu'exceptionnellemeot  de  leurs  cordes  à  vides  (triples  et  qua- 
druples cordes).  Mélodiquement  les  cordes  à  vide  sont  détestables. 
parce  qu'elle*  sont  justes,  et  que  le  reste  de  l'orchestre  ne  l'est  pas. 
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instrumenta  de  cuivre,  tuyaux  sonores,  produisent 
des  tierces  naturelles,  plus  courtes  que  les  tierces 
pythagoriciennes.  L'orgue  ne  donne  que  des  inter- 
Talles  tempérés.  Les  voix  humaines,  tiraillées  en  tout 
sens  par  ces  influences  diverses,  ne  peuvent  émettre 
que  des  sons  de  «  compromis  x,  dont  la  justesse  est 
toute  relative.  Et  cependant  notre  oreille  réduit  à 
l'unité  ces  éléments  de  discord.  Pourvu  que  les  diver- 
gences n'excèdent  point  certaines  limites,  elle  se  tient 
pour  satisraite.  Les  modulations  de  la  langue  musicale 
moderne  reposent  en  partie  sur  la  conruaion  systéma- 
tique de  sons  différents,  suffisamment  voisins,  le  £ 
et  le  t>,  dits  homolones,  et  aussi  u  enharmoniques  », 
dans  un  sens  du  mot  bien  différent  du  sens  antique. 
Par  une  opération  analogue,  mais  artificiellement 
aggravée,  l'oreille  des  Grecs,  chez  les  professionnels 
très  exercés,  se  plaisait  à  introduire  dans  la  ligne 
mélodique  des  osctllations  inquiétantes.  Dans  cet  art 
homophone,  où  les  échelles  étaient  à  nu,  le  danger 
de  «  i'injustesse  "  était  moins  apparent  que  dans  le 
nAtre.  Néanmoins,  à  force  de  tirailler  les  cordes  de 
la  lyre  et  d'obturer  partiellement  les  trous  de  leurs 
flûtes,  les  professionnels  se  virent  obligés  de  faire 
bande  à  part  et  de  laisser  au  u  vulgaire  »  le  soin  de 
perpétuer  et  de  Iransmellre  les  vraies  traditions  de 
l'art. 

Sous  la  complication  stérile  de  la  musique  grec- 
que se  cache  un  art  plus  simple,  un  art  normal,  qui 
coexista  h  celui  des  théoriciens  et  des  virtuoses,  et 
qui  lui  survécut.  De  cet  art-là  le  nAtre  sortit,  par 
l'intermédiaire  des  modes  médiévaui,  et  le  mot  de 
Platon,  «  l'échelle  musicale  est  consonance  »,  a  une 
portée  très  générale. 


1.  Quatre  tons  primitifs  : 

i.  Fondamental  {hypolydten)  ;  armure  (11). 

2.  Lydien;  armure  [!?). 

3.  Phrygien;  armure  (iJ>). 

4.  Dorien;  armure  1^!^). 

II.  La  notation,  —  quelle  que  soit  la  lecture  adoptée 
(Alypius-Bellermann-Gevaert ;  Hugo  Riemann;  F. 
Greif),  —  est  faite  pour  ces  quatre  tons  seulement 
{S)  (b)  (b^b)  ()>h^)  ^^"^  Conjointes,  et  abstraction  faite 
de  leurs  étiquettes  verbales.  Elle  ne  s'étend  aux  au- 
tres tropes  que  par  artiQce,  et  elle  ne  peut  s'y  mon- 
trer aussi  nettement  coordonnée. 

III.  Les  ions  antiques  s'enchaînent,  comme  les 
nAtrea,  par  quintes  justes. 

IV.  Les  modulations  tonales  les  plus  employées  se 
font  à  la  quinte  ou  à  la  quarte,  chez  les  Anciens 
comme  dans  notre  art. 

V.  Les  Genres  autres  que  le  Diatonique  se  réfirent 
à  un  système  sonore  artiQciel  où  les  sons  eiharmo- 
niques  interviennent. 

VI.  La  notation  est  l'expression  immédiate  de  la 
catapycnose,  division  hypothétique  et  irréalisable 
des  létracordes  (et  de  l'octave)  en  petits  intervalles 
égaux  entre  eui,  imaginée  parles  professionnels. 

Vil.  Le  mélange  des  l^nrcs,  comme  celui  des 
Nuances,  prouve  que  le  télracorde  est  la  division 
théorique  essentielle  de  l'échelle  musicale  hellénique, 
ici  les  formules  sonores  ne  renaissent  pas  identiques 
à  elles-mêmes  d'octave  en  octave.  C'est  le  tétracorde 
ou  le  groupement  des  télracordes  qui  sont  déclarés 
prévaloir. 


XLIII 
Harpe  (Irigonon?)  h  XI  cordes,  dont  le  cadre,  Iriaogulalre, 
Impaae  aux  cordi^s  dei  longueurs  dilTèrentci,  La  main  gauche 
eat  active  (piallri),  La  drolle  tient  le  pkcire  [krtkei).  —  Vase  en 
forme  de  lécythc  Bryballeaque  à  figures  louge  ■  orangé ,  avec 
rehaali  de  blanc;  sljrle  lourd  ;  iv>  liècle  av.  J.-C.  —  Cabitit  it 
Utdailtet;  catalogue  de  Ridder,  n°  1048. 


XLIV 

Harpe  triangulaire,  qui  comportait  paul-élre  deux  rang*  de 
corde»  parallèles  :  il  semble  en  effel  qu'il  y  ait  en  bai  deux  brai 
dlilinclB.  La  musicienne,  en  coilume  oriental,  a  lei  deux  mainB 
active!,  sans  plectre.  L'instrument  paraît  être  de  provenance  exo- 
tique. Les  cordea  ont  été  ajouléea  aor  le  desitn,  et  leur  nombre 
est  conjectural.  —  Ampboreà  vol  u  lea  ;  figures  rouge-orangé;  atyle 
lourd  ;  IV*  aitcle  at.  J.-C.  Publiée  par  Oaihard  {Af*lUeht  Vatn, 
pi.  XVI,  E).  -     "■■—  '■'■--■■- 


-  MuU  it  Berlin. 
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III 


LES  HARMONIES  BARBARES 


I.  —  LES  DEUX  GROUPES  D^ 


78.  «  Il  y  a,  dit  Aristote  {Politique,  IV,  m),  deux  types 
principaux  de  constitution,  Démocratie  et  Oligarchie, 
de  même  qu'on  dislingue  deux  vents  principaux, 
Nord  et  Sud,  et  que  certains  réduisent  à  deux  le  nom- 
bre des  harmonies  :  doristi  et  phrygisti  ».  —  Gevaert  a 
indiqué  comment  les  divers  modes  employés  par  l'art 
grec  peuvent  être  répartis  en  deux  groupes.  Cette 
classification,  vraiment  logique,  a  sur  toute  autre, 
indépendamment  de  l'honneur  que  lui  vaut  le  patro- 
nage d'Aristote,  l'avantage  d'établir  deux  classes  mo- 
dales naturelles,  qui  se  prêtent,  sans  qu'il  soit  besoin 
de  solliciter  les  textes,  à  des  rapprochements  précieux 
entre  l'art  antique  et  le  nôtre. 

79.  La  première  famille  modale  est  constituée  par 
le  mode  dorien  sous  ses  deux  formes  : 


Yondamentale 


Qointe 


[223]  "    îondanttntaïc 

et  par  les  deux  harmonies  qui  sont,  de  par  la  consti- 
tution de  l'échelle  générale,  étroitement  apparentées 
à  celle-là. 
Reprenons  le  schème  du  Système  Parfait  : 


On  y  constate  que  les  deux  Doristi  sont  charpentées 
par  les  sons  stables  des  tétracordes  et  que  le  Corps 
de  l'Harmonie  est  précisément  le  cadre  modal.  En 
faisant  application  de  ce  principe  aux  tétracordes 
débordants,  on  les  reliera  à  une  portion  de  l'octave 
centrale,  et  l'on  construira  les  deux  octaves  : 


londamentale 
[225]  [226] 

qui  ont  respectivement  la  même  quinte  modale  que  le 
Doristi  I  et  le  Doristi  II,  —  qui  ne  sont  par  conséquent, 
pour  employer  un  terme  de  notre  technique,  que  des 
renversements  de  ces  deux  échelles  :  mi-la-mi  deve- 
nant la-mi-la  et  mi-si-mi  devenant  st-mi-si. 

GROUPE  DORIEN 

80.  Or  ces  deux  octaves  [225]  et  [226]  sont  précisé- 
ment considérées  par  les  Grecs  comme  représentatives 
de  deux  modes 

[225]  =  mode  éolien  ou  harmonie  éollenne. 

ËolisU. 
[226]      =  mode  mixolydien  ou  harmonie  mixolydlenne. 

"MÎxoîvdisli. 


et  ces  deux  harmonies,  installées  sur  les  sons  stables 
comme  les  deux  précédentes  [222]  [223],  empruntant 
comme  elles  leurs  cadres  tétracordaux  aux  conso- 
nances constitutives  de  l'échelle  générale,  vont  former, 
avec  ces  deux  Doristi,  la  famille  dorienne,  groupe  des 
modes  indigènes  : 


[m] 


Le  sous-groupe  dorio-éolien  a  pour  fondamen- 
tale LA. 

Le  sous-groupe  dorio-mixolydien  a  pour  fondamen- 
tale m. 

Ces  fondamentaleâ  sont  loin  d'avoir  toutes  les  pré- 
rogatives de  nos  toniques  modernes;  elles  ne  pren- 
nent que  partiellement  leur  rôle. 

Notre  tonique  moderne,  toujours  annoncée  par  une 
sensible  inférieure,  est  impérieuse,  évidente.  Elle  est, 
dans  l'art  classique  (Bach,  Mozart,  Beethoven),  révélée 
dès  le  début  d'une  pièce  musicale,  et  toujours  elle 
lui  sert  de  conclusion.  Les  fondamentales  antiques, 
flanquées  d'une  sensible  supérieure  dans  un  mode  sur 
deux  seulement,  sont  bien,  elles  aussi,  le  centre  d'at- 
traction vers  lequel  certains  éléments  du  mode  con- 
vergent; mais  cette  réduction  à  l'unité,  moins  claire 
que  dans  notre  musique  tonale,  est  combattue  sou- 
vent par  la  forme  mélodique.  A  côté  de  la  fondamen- 
tale, en  efîdt,  il  y  a  la  «  finale  »,  et,  dans  un  mode  sur 
deux,  finale  et  fondamentale  sont  distinctes.  Il  est 
certain  que  l'art  antique,  incomplètement  renseigné 
sur  la  résonance,  n'a  pas  subi  les  contraintes  harmo- 
niques qui  se  sont  exercées  sur  le  nôtre,  presque 
tyranniquement.  De  là  l'ordinaire  imprécision  de  ses 
formules  modales,  et  aussi  le  charme  de  leurs  énig- 
mes. Il  faut  chercher  la  Fondamentale,  la  pseudo- 
tonique :  elle  se  cache.  Et  si  bien,  que  Westphal,  un 
des  plus  ingénieux  pionniers  de  l'art  musical  hellé- 
nique, s'est  mépris  sur  les  raisons  qui  la  déterminent 
et  sur  les  signes  extérieurs  qui  la  révèlent.  Ils  seront 
indiqués  plus  loin. 

81.  Sont  juxtaposées,  dans  ce  tableau  d'ensemble, 
les  échelles  complètes  des  modes  spécifiés  : 


EOLISTI 


DORISTI  lEin 


]iaDUU.YmSTL 


[228] 

Les  finales  si-mi-la  sont  à  distance  de  quarte.  Nor- 
malement, dans  chaque  mode,  le  son  le  plus  grave 
sert  de  finale.  Il  en  résulte  que  cette  finale  est,  d'a- 
près la  place  occupée  par  la  quinte  modale,  tantôt  la 
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tonique,  tantôt  la  dominante,  ces  deux  termes  étant 
employés  dans  un  sens  imprécis  el  n'impliquant  point 
identité  de  fonctions  avec  les  toniques  et  les  domi- 
nantes modernes. 

Telles  qu'elles  sont  écrites  ci-dessus  (en  Diatonique 
Tulgaire),  les  quatre  échelles  fournissent,  dans  Tinté- 
rieur  de  chaque  quinte  modale,  des  tierces  mineures  : 


dorift-miaolyJieii 


dom-éolien 


[220] 


Aussi  peut-on  déQnir  le  groupe  dorien  :  un  ensem- 
hle  coùrdonné  de  quatre  modes  ayant  pour  centre  la 
Doristi  sous  ses  deux  formes;  tous  appuyés  sur  les  sons 
fixes  du  Grand  Système  Parfait;  répartis  en  deux  sous- 
groupes  autour  des  fondamentales  la  et  mi,  e/,  dans  le 
Diatonique  vulgaire,  divisant  tous  leur  quinte  modale 
par  une  tierce  minburr,  à  partir  de  la  base  de  cette 
quinte,  qui  est  la  fondamentale  du  mode  (pseudo-to^ 
nique). 

GROUPE  PHRYGIO-LYDIEN 

S2.  Des  sept  octaves  incluses  dans  le  Système  Par- 
fait on  vient  de  voir  les  deux  extrêmes  et  l'octave  cen- 
trale servir  de  cadre  à  quatre  modes  :  ce  sont  celles 
qui  appuient  leurs  cordes  compréhensives  sur  des 
sons  fixes.  Reste  à  construire  des  octaves  sur  les  sons 
mobiles  intercalés  dans  Tossature  des  tétracordes  : 
sol'Sol  et  fa-fa,  ré-ré  et  ut-ut,  de  part  et  d'autre  des 
deux  doristi  centrales.  Or  ces  octaves  sont  cousidé- 


modes  du  groupe  dorien,  appuyées  à  Taigu  sur  un 
son  fixe  : 


[232] 

83.  Il  est  utile  de  réunir  les  deux  groupes  modaux 
en  un  tableau  d'ensemble.  Les  vieux  noms  des  modes 
sont  conservés  de  préférence  à  des  désignations  plus 
récentes  : 

Harmonies  du  Groupe  national  Dorien 

installé  sur  les  sods  fixes  du  Grand  Système  Parfait. 
Tierce  mineure  incluse  dans  la  Y**  modale. 


FODdaiMDtllQ; 

Li 


FoDdsffleotale 
II 


Harmonies  du  Groupe  exotique  Phryg^io- Lydien 

installé  sur  les  Sons  mobiles  du  Grand  Systëme  Parfait. 
Tierce  majeure  incluse  dans  la  Y^*  modale. 


loBdimMltlô 
Fi 


[230] 

rées  par  les  Grecs  comme  représentatives  de  quatre 
autres  modes.  Les  deux  plus  aigus  ont  leur  quinte 
modale  en  bas  de  l'échelle,  suivant  le  modèle  Éolisti. 
Les  deux  plus  graves  Tout  en  bas,  suivant  le  modèle 
Mixolydisti.  De  sorte  que  la  Ûgure  [230]  est  symétrique. 
On  verra  plus  loin  quelles  conséquences  il  faut  tirer 
de  cette  symétrie,  apparemment  systématique. 

Par  analogie  avec  les  conclusions  du  §  81,  on  dira 
de  ce  nouveau  groupe  qu'il  est  constitué  par  un  en- 
semble de  qiuitre  modes,  tous  appuyés  sur  les  sons  mo- 
biles du  Grand  Système  Parfait,  répartis  en  deux  sous- 
groupes  autour  des  fondamentales  sol  et  fa,  et,  dans  le 
Diatonique  vulgaire,  divisant  tous  leur  quinte  modale 
par  une  tierce  majeure,  à  partir  de  la  base  de  cette 
quinte,  qui  est  la  fondamentale  du  mode.  Celte  famille 
est  le  groupe  phrygio- lydien  qu'Aristole  ramène, 
dans  le  texte  cité  plus  baul,  à  Tunique  étiquette  de 

la  PHRTGI8TI  : 


[231] 


Comme  dans  le  groupe  dorien,  en  chaque  mode 
le  son  le  plus  grave  de  Toctave  modale  sert  de  finale 
normalement.  De  sorte  que,  dans  un  mode  sur  deux, 
cette  finale  est  pseudo-ionique,  dans  un  mode  sur 
deux  elle  est  pseudo-dominante,  ces  termes  mar- 
quant, comme  plus  haut,  de  lointaines  analogies. 

Quant  aux  tierces  majeures  de  la  quinte  modale, 
elles  sont,  à  rencontre  de  ce  qui  s'est  produit  dans  les 


rondunttttle 
SOL 


[233] 

Par  les  exemples  déjà  fournis  et  par  ceux  qui  vont 
suivre,  le  lecteur  constatera  que  les  sons  marqués  sur 

ce  tableau  sont  précisément 
ceux  dont  la  répercussion 
est,  dans  les  mélopées  anti- 
ques, le  plus  fréquente  :  les 
cadres  théoriques  et  la  pra- 
tique sont  d'accord. 
Sans  vouloir  pousser  trop  loin  la  comparaison  avec 
Fart  moderne,  il  semble  que  les  Grecs  aient  jugé 
comme  étant  leur  bien  propre  les  modes  où  un  Mi- 
neur —  plus  mineur  que  le  nôtre  (109)  —  règne  en 
souverain  incontesté,  et  qu'ils  aient  toujours  consi- 
déré comme  entachés  d'exotisme  les  modes  où  s'ins- 
talle un  Majeur,  qui  d'ailleurs  diffère  quelque  peu 
du  nôtre.  De  sorte  qu'  «  on  pourrait  voir,  jusqu'à  un 
certain  point,  dans  la  doctrine  antique  des  deux 
familles  d'harmonies  un  lointain  avant -coureur  du 
système  modal  de  la  musique  européenne  des  temps 
modernes'  ». 

Le  «  vieil  art  national,  représenté  par  l'harmonie 
de  l'Hellade  européenne  »,  semble  se  séparer  de  «  la 
musique  des  Asiates,  importée  par  les  aulètes  de  la 
Phrygie  »,  par  le  même  caractère  qui  nous  fait  diffé- 
rencier aujourd'hui  les  deux  variétés  majeure  et  mi- 
neur du  seul  mode  [ut]  survivant.  Seulement  chez  les 
Grecs,  el  pour  des  raisons  que  j'ai  tenté  de  dégager 
ailleurs',  c'est  le  mineur  qui  eut  la  prédominance. 
Pour  nous  le  canon  musical  est  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut. 
L'art  hellénique,  au  conlraire,  considère  la  série  mi  ré 
ut  si  la  sol  fa  mi  comme  la  norme  et  le  majeur  comme 
un  accident.  Il  l'a  toléré,  mais  en  témoignant,  par  les 
noms  dont  il  l'affublait,  qu'il  le  traitait  comme  un 
«  barbare  »,  réconcilié. 

Que  la  distinction  fondamentale  entre  le  groupe 
dorien  et  le  groupe  phrygio-lydien  réside  dans  la 
constitution  des  cadres  modaux,  ici  vacillants,  —  puis- 

1.  Gevaert,  Problèmes  d'Arittote,  p.  S06. 

3.  Hist.  de  la  Langue  Muiicale.  Voy.  à  Tlndex  :  Pctte  mAlodique. 
Voy.  aussi  Accompagnement  modal  deê  Psaumet,  cbap.  ti  (Btton). 
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que  conslruits  sur  des  sons  mobiles,  —  là  inébranla- 
bles, —  puisque  appuyés  sur  des  sons  fixes,  —  c'est  ce 
que  la  théorie  établit  avec  évidence.  Pratiquement  ce 
n*est  point  la  nature  de  ses  cadres  qui  révèle  le  mode 
àTauditeur  :  ce  n*est  pas  non  plus  l'arrangement  des 
intervalles  à  l'intérieur  des  tétracordes*,  c'est  la  place 
occupée  par  la  Disjonction  [238]  à  l'intérieur  de  l'octave 
modale.  Or,  parmi  les  sons  dont  la  répercussion  est 
le  plus  fréquente,  —  et  aide  le  mieux  k  reconnaître  par 
l'oreille  la  place  de  la  Disjonction,  —  la  pseudo-mé- 
diante,  c'est-à-dire  le  son  diviseur  de  la  quinte  mo- 
dale, a  un  rôle  important.  Dans  le  groupe  dorien  cette 
médiante  est  à  une  distance  de  la  fondamentale 
(pseudo-tonique)  égale  au  plus  à  une  tierce  mineure; 
dans  le  groupe  phrygio-dorien  elle  se  trouve  éloi- 
gnée de  la  pseudo-tonique  d'au  moins  une  tierce  ma- 
jeure :  il  est  impossible  que  l'oreille  des  Anciens  n'ait 
pas  senti  cette  divergence. 

En  tout  cas,  Aristote,  en  relatant  l'opi- 
nion de  théoriciens  qu'il  parait  approuver, 
nous  fournit  un  moyen  excellent  «  d'ima-      J?^ 
giner  »  les  rapports  des  modes  antiques     fa 
entre  eux,  à  défaut  de  monuments  qui       hypodoiusti 
nous  fassent  intégralement  connaître  la 
structure  organique  de  ces  modes,  et  en 
attendant  plus  amples  informations. 

84.  Les  deux  groupes  se  divisent,  de  par  la  théorie, 
en  quatre  paires.  On  va  voir  que  pratiquement  il  en 
était  ainsi  et  que  le  mécanisme  modulant  le  plus 
simple  appelait  la  formation  de  ces  couples. 

Qu'on  se  propose,  en  effet,  avec  le  moins  de  cordes 
possible,  de  mettre  à  la  disposition  du  cithariste 
deux  modes  différents  :  il  faudra  faire  choix  dé  deux 
échelles  modales  telles  que  le  passage  de  Tune  à 
l'autre  n'exige  qu'un  seul  accident,  c'est-à-dire  l'ad- 
dition d'une  seule  corde. 

Or  les  quatre  associations  précédentes  seules  cor- 
respondent à  ce  mécanisme  simple  :  9  cordes  suffi- 
sent pour  deux  octaves  modales  : 


les  étiquettes'.  A  cela  près,  le  tableau  suivant  est 
symétrique  : 

%podflristi  r«-»„„^^  Doristi  I 

n: 


Dor^till 


Mixûtydisli 
^putyduti 


Phrygtad 


[S33] 


On  peut  disposer  autrement  les  hnit  modes  et  reve- 
nir aux  tranches  d'octaves  découpées  dans  le  Système 
Parfait;  c'est  le  schème  [230]  augmenté  des  noms 
correspondants  : 


HTPOPHmr-       KYPO- 
^  CISTI         LYDISTl 


PHRYGISTI     LYDtSTI 


Eolisti 


BorisU  II 


lasti  ou  lonisii 


Phrygisti 


Hypolyiisti 


[236] 

Ces  diverses  figurations  montrent  la  relation  des 
distances  modales  relevées  sur  le  Système  Parfait  : 
les  modes  fondamentaux  Doristi,  Phrygisti,  Lydisti, 
sont  séparés  des  modes  c<  hypo  »  correspondants  par 
une  quarte.  Toutefois  le  préfixe  'hypo  n'a  point  pour 
effet  de  désigner  une  harmonie  (=  un  mode)  située 
sur  le  tétracorde  supérieur;  Hypodorien  veut  dire 
un  peu  dorien,  teinté  de  dorien,  quasi-^orien,  etc.,  et 
exprime  la  dépendance  de  ce  mode  vis-à-vis  du  do- 
rien. De  même  ailleurs. 

Les  modes  «  hypo  »  et  la  Doristi  I  ayant  leur  quinte 
modale  en  bas  de  l'octave,  confondent  leur  finale 
avec  la  fondamentale  du  mode.  Les  modes  sans  pré- 
fixe et  la  Mixolydisti  ont  la  quinte  modale  en  haut  et 
leur  finale  sur  la  pseudo-dominante. 

A  cette  différence  de  fonctions  chez  la  finale  cor- 
respond précisément,  à  l'intérieur  de  l'octave.  Tune 
ou  l'autre  répartition  des  consonances  fondamen- 
tales, la  quinte  et  la  quarte.  Les  théoriciens  consi- 
déraient comme  échelles  directes  celles  où  la  quinte 
modale  —  limitée  par  les  pseudo-tonique  et  domi- 
nante —  est  au  grave;  comme  indirectes  les  autres. 

Celles-ci  et  celles-là  ont  pour  assises  les  quintes 
incluses  dans  l'octave  type  : 


Doristi  I 


Mixolydisti 


[8341 


Les  modes  sont  donc,  par  paires,  intimement  liés  dans 
la  pratique. 

85.  La  terminologie  musicale  refléta  ces  concep- 
tions et  ces  pratiques.  Aux  vieux  noms  de  l'Eolisti, 
de  riasti  (aussi  lonisti)  se  substituèrent  des  vocables 
marquant  les  affinités  et  permettant  les  symétries. 
L'Eolisti  devint  l'Hypodoristi  ;  l'Iasti  (lonisti)  s'appela 
Hypophrygisti.  Seule  la  Mixolydisti  conserva  sa  dési- 
gnation ancienne,  énigmatlque,  et  rompit  la  symétrie 
de  l'ensemble.  Mais  le  fait  que  la  Doristi  était  double 
(D.  I  et  D.  Il)  devait  entraîner  une  irrégularité  dans 

1.  Cet  arrangement  déternoine  les  Oearei. 


[237] 

Mais,  suivant  que  la  quarte  complémentaire  s'ins- 
talle au-dessus  ou  au-dessous,  la  finale  théorique  du 
mode  prend  un  rôle  modal  ou  un  autre.  Aussi  est-il 
nécessaire,  pour  écouter  la  musique  antique,  de  se 
départir  des  habitudes  modernes,  de  ne  point  exiger 
de  la  finale  mélodique  qu'elle  cumule,  avec  cette 
fonction  conclusive,  celles  d'une  tonique.  La  finale, 
dans  les  échelles  indirectes  (Doristi  II,  Mixolydisti, 
Lydisti,  Phrygisti),  fait  fonction  de  dominante,  et  la 
pseudo-tonique  est  située,  comme  de  juste,  une  quarte 
au-dessus. 


s.  Remarquer  aussi  que  la  Mixolydisti  a  un  caractère  tout  à  lait 
spécial,  dam  le  groupe  dorien  :  elle  possède  au  grave  une  quinte  di- 
minuée. 
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LES  QUINTES  MODALES 

86.  Le  lecteur  se  demandera  sans  doute  s'il  n'y 
a  pas  d'autres  raisons,  plus  décisives,  qui  aient  fait 
adopter,  à  Tezclusion  de  toutes  autres,  les  quintes 
modales  dont  les  types  sont  : 

Vf^ricnncJl      V*phrygicnne   VT lydienne     VdorienncI 


[238]* 

Pourquoi  les  quintes  suivantes  ont-elles  été  inca- 
pables, dans  Topinion  des  Anciens,  de  fournir  le 
même  appui  à  des  modes? 


correspondance  tétracordaie  des  quintes  considérées, 
on  voit  immédiatement  que  : 

S.  js, 


l^'-M^^ 


[239] 

En  d'autres  termes,  pourquoi  les  modes  de  ré  et 
d*ut,  de  la  forme  : 


r---^ 


"^    »  Q  -'- 


» ^ 


I 


ui3 

m 


[240] 

ont-ils  été  bannis  de  la  langue  musicale  hellénique? 
Un  texte  de  Gaudence  rend  compte  de  celte  pros- 
cription >.  Ce  texte  est  un  commentaire  de  la  doctrine 
aristoxénienne,  laquelle,  en  cette  matière,  est  le  reflet 
de  la  pratique.  Âristoxène,  en  faisant  l'examen  de  la 
doctrine  modale  et  en  analysant  la  structure  des  har- 
monies, avait  dressé  le  bilan, 
reproduit  par  Gaudence,  de 
toutes  les  constructions  conso* 
nantes  de  Toctave ,  c'est-à-dire 
de  toutes  ses  divisions  par 
quinte  et  quarte.  Or  il  avait 
éliminé  précisément  celles  où 
la  quinte  prend  la  forme  la-ré 
oulla  forme  sol-ut.  Ni  les  Éléments  harmoniques  d'A- 
ristoxène  ni  les  commentaires  de  Gaudence  ne  don- 
nent la  méthode  d'assemblage  des  quintes  et  des 
quartes  à  l'intérieur  de  l'octave.  Mais  Gevaert  en  a 
dégagé  le  principe  :  n'ont  été  jugées  régulières  que 
les  octaves  modales  dont  les  deux  consonances  cons- 
titutives se  composent  de  sons  ayant  une  équivalence 

©     ^     (S) 


[242] 

dans  la  quinte  mùla,  —  lue,  comme  celles  qui  vont 
suivre,  de  l'aigu  au  grave,  —  les  deux  sons  occupent 
les  sommets  respectifs  de  leurs  tétracordes; 

dans  la  quinte  si-mi,  les  deux  sons  occupent  les 
bases  tétracordales  ; 

dans  la  quinte  ré-sol,  les  deux  sons  tiennent  le  3* 
rang  à  partir  de  la  base; 

dans  la  quinte  ut-fa,  les  deux  sons  sont  à  la  seconde 
place. 

Au  contraire,  dans  la  quinte  la-ré,  la  est  un  son 
fixe,  et  ré  un  son  mobile;  car  la  est  un  son  4,  et  ré  un 
son  3; 

Dans  la  quinte  sol-ut,  sol  est  un  son  3,  ut  est  un  son  2. 

Ces  deux  quintes  furent  jugées  incorrectes  et  inap- 
tes à  constituer  l'ossature  essentielle  d'un  mode, 
tant  était  fort  et  rigide  le  lien  théorique  qui  unissait 
tous  les  tétracordes  du  Système  Parfait. 

87.  Faut-il  se  récrier  contre  cette  subtilité?  Les 
Grecs,  par  un  respect  absolu  pour  des  cadres  sonores 
dont  ils  exagéraient  l'importance,  n'onl-ils  commis 
là  qu'une  erreur  de  logique? 

Il  semble  qu'il  y  ait  d'autres  raisons.  En  voici  une  : 
on  doit  tenir  compte  de  la  pratique  professionnelle. 


1£K 


^ 


m 


H 


i5  dieais(V'jusicai'ir) 


i5  diésis(V^uste»l(r; 


[243] 


©      ®      ® 
.Ja     ^sol    ,Ja 


Tini 


rc 


ILu  ILsqlIlfa  II 


rut 


rJni  ._re 


-ut 


nTui    irre 


rrut 


Lb     Lsal    lia 


TSl 


Lua 


La 


-M  ut  LDT 
®     ®     ®     ® 
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de  position  dans  le  Système  Parfait.  D'où  radiation 
des  assemblages  5,  6,  11,  12^. 
En  effet,  si  l'on  figure,  sur  le  schème  suivant,  la 

1.  Le  signe  A  marque  la  Disjonction  (9]  [22]. 

2.  Il  est  évident  que  la  S**  diminuée  fa  [mi  ré  ut]  si  i*exclut  d'elle- 
même. 


en  ce  qui  concerne  la  quinte  sol-ut.  D'accord  avec  la 
notation,  les  virtuoses  s'elforçaient  d'émettre  les  ut 
et  les  fa  à  une  diésis  de  la  base  seulement.  Les  quin- 
tes sol-ut  sont  donc  discordantes,  puisque  sol  occupe 
sa  place  normale  dans  l'échelle  construite  par  conso- 
nances, tandis  que  ut  est  artificiellement  abaissé  d'une 
diésis.  La  quinte  ut- fa  reste  consonante,  car  ses  deux 
sons  subissent  le  même  abaissement,  mais  ses  deux 
sons  compréhensifs  instables,  exposés  à  tous  les 
tiraillements  que  Platon  raillait,  ne  constituaient  pas 
des  cadres  assez  solides  pour  qu'une  Quinte  Modale 
y  prit  son  assiette. 

Gevaert  (Mélopée  antique)  a  montré  la  persistance, 
jusqu'au  x*'  siècle,  de  l'exclusion  des  modes  ré-la-Ré, 
ut-sol-Ut.  Le  chant  de  l'Église  chrétienne,  qui  a  em- 
prunté à  la  musique  hellénique  les  seuls  modes  de 
MI,  LA,  SOL,  FA,  80  terminant  sur  la  fondamentale  har- 


^ÛLISTI 


DOBISTI 


lASTI 


HYPOLYDISn 


[244] 

monique,  a  exclu,  comme  l'art  antique,  les  octaves 
modales  appuyées  sur  les  quintes  la-ré  et  sol-ut.  Cette 


3.  Aristoxène  supprime  aussi  la  formule  7,  mais  puisqu'il  admet  la 
formule  1,  cette  inconséquence  ne  doit  être  qu'apparente.  Le  texte 
qui  la  dissiperait  fait  défaut. 
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persistance  dans  les  «  mœurs  harmoniques  »  impli- 
que autre  chose  qu'une  bévue  prolongée.  Il  y  eut  de 
la  part  des  Grecs  et  de  leurs  successeurs,  les  cantores 
primitifs  de  TEglise  chrétienne,  une  sorte  de  répul- 
sion pour  les  modes  de  ré-la-ré,  tit-sol-ut.  On  obser- 
vera que  notre  Majeur  est  Tun  des  deux  proscrits  :  il 
devait  se  venger  plus  tard.  Quant  au  pseudo  Mineur 
moderne,  qui  n'a  vraiment  pas  droit  h  Texistence, 
individuelle,  —  car  il  n'est  qu'un  plat  vassal  du  Ma- 
jeur, —  il  sortira  de  l'échelle  ré-to-r^.  Cf.  (Histûire  de 
la  Langue  musicale,  p.  346,  487,  290,  471,  485,  etc.] 

NOUENCLATURB  DES  «  HARMONIES  » 

88.  Avant  de  passer  à  l'examen  des  trop  rares  mo- 
numents musicaux  où  les  modes  autres  que  la  Doristi 
sont  employés,  il  faut  considérer  un  instant  les  voca- 
bles des  modes:  le  texte  d'Aristote  qui  a  permis  de 
grouper  en  modes  nationaux  d'une  part,  en  modes 
exotiques  d'autre  part,  les  harmonies  usitées  dans 
l'art  hellénique,  recevra  de  cet  examen  rapide  une 
véritable  confirmation. 

A  côté  de  l'harmonie  Doristi,  qui  est  le  centre  au- 
quel tout  est  ramené,  les  Grecs  ont  toléré,  puis  enrôlé 
un  certain  nombre  d'harmonies  étrangères  :  l'Eolisti, 
riasti  ou  lonisti,  la  Phrygisti  et  la  Lydisti.  11  est 
bon  de  prendre  ces  désignations  dans  leur  sens  géo- 
graphique, sans  épiloguer  sur  l'histoire  des  migra- 
tions musicales  des  modes  :  tenons  seulement  pour 
certain  que  les  Eollens,  les  Ioniens,  les  Phrygiens  et 
les  Lydiens  ont  importé  en  Grèce  leurs  «  musiques  » 
diverses.  Or  les  Eoliens  et  les  Ioniens  sont  d'anciens 
habitants  du  Péloponèse,  chassés  d'Europe  par  les 
invasions  doriennes.  Les  Eoiiens  se  fixèrent  dans  l'A- 
sie Mineure  côtière,  en  face  d'Eubée.  Ils  peuplèrent  l'Ile 
de  Lesbos.  Alcée  et  Sappho  ont  chanté  en  dialecte 
éolien.  Les  Ioniens  s'installèrent  en  Asie,  sous  le 
môme  parallèle  que  l'Atlique.  Smyrne,  Ephèse,  Milet, 
les  lies  de  Ghio,  de  Samos,  la  plupart  des  Iles  de  l'Ar- 
chipel (mer  Egée),  sont  peuplées  par  eux.  Homère, 
Hésiode,  Hérodote,  sont,  par  la  langue,  des  Ioniens. 

Tout  autres  sont  les  Phrygiens  et  les  Lydiens  :  il 
faut  les  ranger  parmi  les  «  barbares  ».  Leurs  luttes 
contre  les  colonies  grecques  éoliennes  et  ioniennes 
ont  été  constantes.  Conquise  par  les  entreprenants 
rois  de  Lydie,  la  Phrygie  passa,  avec  sa  maltresse, 
sous  la  domination  persane.  Il  n'y  a  rien  de  commun 
entre  l'àme  de  ces  Asiates  et  l'âme  grecque. 

Géographiquement,  le  groupe  des  modes  nationaux 
devrait  donc  être  constitué  par  les  harmonies  do- 
rienne,  éolienne,  ionienne  (=  iastienne).  Il  est  pos- 
sible d'ailleurs  qu'il  en  fût  ainsi  dans  le  principe. 
Grecs  d'Europe  et  Grecs  d'Asie  devaient  s'entendre 
u  musicalement  »,  malgré  des  différences  dialectales, 
tout  comme  Sappho,  Hérodote,  étaient  compris  par 
les  Attiques. 

Le  désordre  survenu  dans  le  groupement  des  mo- 
des (Mixolydisti  associée  à  une  Doristi,  lonisti  à  une 
Phrygisti)  prouve  avec  évidence  que  les  harmonies 
exotiques  primitives  furent  châtrées,  et  contraintes 
de  s'encadrer  dans  les  exigences  tyranniques  du  Sys- 
tème Parfait.  Les  anciennes  désignations  devaient 
s'appliquer  à  des  échelles  moins  conciliables  avec  la 
Doristi.  En  admettant,  pour  les  raisons  ci-dessus,  que 
les  harmonies  éolienne  et  ionienne  fussent  bien,  sous 
leur  forme  originelle,  des  modes  comparables  à  ceux 
de  la-mi'La  et  de  sol-ré-Sol,  il  est  impossible  d'ad- 
mettre que  les  échelles  empruntées  aux  barbares  de 
la  Phrygie  et  de  la  Lydie  eussent,  dans  l'art  de  ces 


deux  pays,  la  forme  que  les  Grecs  daignent  leur 
attribuer. 

En  réalité,  le  tableau  des  modes  —  qu'on  les 
groupe  deux  à  deux  seulement,  ou  quatre  par  qua- 
tre —  nous  met  en  face  d'un  eystème  homogène, 
coordonné,  ramené  à  l'unité,  peut-on  dire,  —  cette 
unité  étant  la  Doristi,  —  par  conséquent  hellénisé  du 
haut  en  bas,  par  les  Grecs  d'Europe;  Laloy  Ta  vu 
avec  clarté.  Les  modes  étrangers  ont  été  adaptés  aux 
habitudes  mélodiques  des  musiciens  du  continent.  Par 
un  phénomène  pareil  à  celui  que  les  grammairiens 
reconnaissent  dans  l'évolution  des  formes  du  langage 
parlé,  par  Vu  analogie  »  ils  se  sont  peu  à  peu  rappro- 
chés du  mode  national  des  Attiques. 

Hs  y  ont  perdu  leur  saveur  première,  et  se  sont 
acheminés,  par  plus  de  régularité  dans  leurs  échelles, 
vers  l'époque  basse  où  l'on  a  pu  dresser  les  tableaux 
[230]  à  [236].  Ils  correspondent  à  une  sorte  de  péda- 
gogie qui  eût  étonné  les  musiciens  poètes  du  v«  siècle, 
Pindare,  Eschyle,  Sophocle,  et  aussi  les  virtuoses 
instrumentistes,  leurs  contemporains  :  en  ce  temps- 
là,  les  harmonies  diverses  que  la  Grèce  tolérait  à 
côté  de  la  Doristi  avaient  sans  aucun  doute  gardé 
quelque  chose  de  leurs  formes  caractéristiques. 

Platon  lui-même  parait  avoir  connu  encore  des 
modes,  barbares  presque  aussi  éloignés  du  mode 
national  que  les  costumes  tapageurs  des  Asiates  res- 
semblaient peu  à  la  tunique  dorienne,  si  belle  en  son 
simple  arrangement.  Il  proteste  contre  an  «  exo- 
tisme »  plus  accentué  que  celui  dont  le  tableau  [233} 
dresse  le  bilan.  Sans  quoi  il  semble  absurde  que  l'au- 
teur du  Lâchés  et  des  Lois  ait  pu  séparer  la  Doristi 
de  ses  compagnes  avec  tant  d'indignation.  «  Chez 
l'homme  vertueux  les  actions  et  les  paroles  s'accor- 
dent entre  elles,  parfaitement,  à  la  manière  (des  sonsi 
de  l'harmonie  dorienne,  et  non  pas  selon  les  harmo- 
nies iastienne,  phrygienne  ou  lydienne.  Car  Thar- 
monie  dorienne  seule  est  hellénique.  »  {Lcuihès,) 

La  vérité  doit  être  que  les  traditions  musicales  de 
rOrient  importées  en  Grèce  ne  perdirent  leur  vie 
propre  que  vers  la  fin  du  iv*  siècle.  Alors  on  jugea 
à  propos,  pour  consacrer  par  des  mots  la  coordina- 
tion des  harmonies,  de  remplacer  l'Eolisti  par  THy- 
podoristi,  l'Iasti  par  l'Hypo phrygisti.  Que  l'harmonie 
éolienne  ait  pu,  sans  trop  d'altérations,  devenir  com- 
parse de  la  dorienne,  cela  n'est  point  scandaleux. 
Mais  il  se  trouva,  tant  l'adaptation  au  système  pure- 
ment hellénique  avait  effacé  les  distances,  que  l'har^ 
monie  ionienne  et  la  phrygienne,  l'une  hellénique  et 
l'autre  barbare,  formèrent  une  de  ces  couples  rangées 
sous  même  rubrique  :  hypophrygisti  et  phrygisti.  Il 
y  a  là  une  trace  de  remaniements  certains. 

Qu'étaient  les  harmonies  exotiques  primitives?  On 
a  le  droit  de  supposer,  d'après  les  légendes  relatives 
aux  aulètes  de  la  Phrygie,  que  l'usage  des  intervalles 
plus  petits  que  le  demi-ton  a  été  importé  d'Orient  en 
Grèce  continentale. 

89.  La  terminologie  nouvelle  ne  prévalut  guère 
que  parmi  certains  professionnels.  Les  Grecs  restaient 
si  jaloux  de  leur  dignité  en  face  des  «  barbares  » , 
que,  même  après  avoir  enrégimenté  les  modes  étran- 
gers dans  l'art  hellénique  et  leur  avoir  ôté  la  plus 
grande  part  de  leurs  caractères  propres,  ils  conti- 
nuaient à  les  désigner,  non  sans  quelque  mépris, 
par  les  vieux  noms. 

C'est  à  une  distinction  quasi  dédaigneuse  qu'est  due 
la  réduction  de  tous  les  modes  aux  deux  (groupes  d') 
harmonies  Doristi  et  Phrygisti.  Le  premier  groupe 
ne  renferme  que  des  modes  helléniques;  car  l'éolien 
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est  un  dialecte,  et  la  mixolydisti  parait  exprimer, 
par  son  étiquette  même,  qu'elle  est  un  mode  natio- 
nal teinté  seulement  d*exotisme.  Ici  les  cadres  sont 
rigides  el  le  Diatonique  vulgaire  s'installe  normale- 
ment. Le  second  groupe  évoque  les  échelles  orien- 
tales, imprécises,  où  les  sons  ezharmoniques  peuvent 
devenir  les  jalons  mêmes  du  mode,  aux  risques  et 
périls  du  Diatonique  vulgaire,  qui  y  manque  d'assises 
robustes.  Or  ce  Genre  cher  à  Pytbagore,  Platon,  Aris> 
tote,  fut  toujours,  en  dépit  des  musiciens  profession- 
nels, le  centre  vers  lequel  convergeaient  tous  les  res- 
sorts de  la  musique. 

90.  Il  est  cependant  une  section  de  la  théorie  mu- 
sicale des  Anciens  où  les  noms  nouveaux  s'implan- 
tèrent; et  il  faut,  pour  en  finir  avec  cette  termino- 
logie compliquée,  —  pour  éclaircir  aussi  le  sens  de 
plusieurs  étiquettes  étranges,  —  retourner  un  ins- 
tant au  tonaire.  Dans  la  pratique,  en  effet,  —  et  ce 
fut  un  malheur,  on  adopta  pour  la  désignation  des 
tons  les  épithètes  qui  spécifiaient  les  modes.  L'his- 
toire pourrait,  ainsi  que  le  remarque  Gevaert,  justi- 


Ton  hypolydien 


fier  cette  confusion  :  primitivement  elle  était  volon- 
taire. Le  mode  el  le  ton  étaient  liés  l'un  à  l'autre  : 
le  mode  dorien  appelait  le  ton  dorien,  le  ton  phry- 
gien était  inséparable  du  mode  phrygien,  etc. 

Au  temps  où  la  lyrique  chorale  régentait  encore 
lamusique  (vi*  siècle  av.  J.-G.))  les  moyens  d'exécution 
dont  elle  disposait  —  le  chœur  à  voix  d'hommes  — 
l'obligèrent  à  régler  pour  la  région  moyenne  des 
voix  masculines  l'usage  des  modes  divers.  Il  fallait 
que  dans  les  limites  ci-dessous  : 


m 


^o- 


2 


m 


au  diapason  antique  ,au  diapason  modenie 

[245] 

les  divers  modes  pussent  être  exprimés;  c'est-à-dire 
que,  dans  cette  octave,  les  demi-tons  devaient  s'or- 
ganiser de  sept  manières  différentes,  correspondant 
aux  sept  échelles  partielles  de  la  figure  [230]. 
L'opération  revient  àconstruire  les  stries  suivantes  : 


Ton  Ivdien 


^mSff 


°  l)""p^ 


Ton  Inrpo  dorien. 


1^ 


— I *Ou  tT 


Ton  dorien. 


^^ 


hô: 


Ton  mixolydien 


[840] 


On  voit  qu'entre  fa^  et  fa^^  l'échelle  commune, 
sans  altération  d'aucune  sorte,  fait  entendre  Toctave 
de  rhypolydisti;  que,  dans  les  mê-  ^ 

mes  limites,  l'échelle  haussée  d'une   ^')'  ^•' 

quarte  (armée  d'un  b)  fournit  l'oc- 
tave de  la  lydisti,  etc.  D'où  les  noms 
de  ton  hypolydien,  ton  lydien,  etc., 


mèses  de  chaque  ton  la  série  des  finales  modales,  on 
obtient  le  schème  : 


'^.  ô     w^y. 


TT" 


'•)'     o     |l'-,>' 


m 


H 


lesquels  sont  éminemment  logiques,    ^^y  o     ^^= 

91.  Si  l'on  superpose,   dans   une       ^         *' 
fij^ure  d'ensemble,   à  la  série   des 


r  m"  r.'v,   l'h    m,,  i 


1.  Au  diapason  antique. 


[247] 

I  et  l'on  en  tire  cette  constatation  que  les  échelles 
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(les  Ions,  rangées  dn  grave  à  l'aigu,  sonl  dénom- 
mées à  l'envers  des  octaves  modales  découpées  sur 
l'échelle  commune  et  qui  se  succèdent  de  l'aigu  au 
grave. 

Le  malheur  voulut  que  Boèce  (vi*  s.  ap.  I.-C),  en 
transcrivant  les  échelles  des  tons,  qu'il  prit  pour  des 
échelles  modales,  et  ne  s'apercevant  point  de  sa 
bévue,  légua  aux  cantorei  du  Moyen  Age  une  erreur 
qui  fut  entretenue  avec  piété.  Ils  appliquèrent  ces  dé- 
nominations à  leurs  octaves  authentes  et  plagales... 
n  Or,  comme  la  série  des  tons  et  celle  des  modes  sui- 
vent chei  les  Grecs  une  marche  inverse  [2*7],  le  sys- 
tème modal  se  trouva  entièrement  pris  à  rebrousse- 
poil.  Mille  ans  ont  passé  depuis  lors,  et  la  nomen- 
clature de  Notker  et  du  pseudo-Hucbald,  retapée  au 
XVI*  EÏécle  par  Glarêan,  est  toujours  en  usag^  parmi 
les  pi  aine  han  lis  te  s...  bien  que  son  absurdité  fon- 
damentale ait  été  mise  hors  de  doute  depuis  long- 
Cette  cause  de  conrusions  persistantes  devait  âlre 
signalée  ici  :  9lle  empêche  les  praticiens  du  chant 


ecclésiastique  d'y  voir  clair  lorsqu'ils  veulent  remon- 
ter aui  sources  antiques  de  leur  art*. 

Lorsque  le  tonaire  antique  fut  complété  par  lesnéo- 
aristoxéniens  (j"  siècle  de  l'ère  cbrétiennei,  la  termi- 
nologie se  compliqua.  L'intercalation  des  Ions  à;  entre 
les  tons  à  b  entraîna  sinon  la  création  de  termes  nou- 
veaux, du  moins  un  usage  nouveau  des  termes  anciens: 
redoutable  cause  d'erreurs.  li  y  eut,  k  côté  du  Ion 
hypodorjen,  un  ton  éolien,  alors  que,  dans  le  domaine 
des  harmonies,  Hypodoristi  et  l'^olisti  désignent  le 
même  mode.  Les  tons  hypodorien  et  éolien  n'ont, 
au  contraire,  aucun  contact.  Il  en  est  de  même  des 
tons  bypophrvgien  et  iaslien. 

On  a  vu  plus  haut  (29]  que  le  sens  des  préfixes  Aypo 
et  hyper,  dans  la  terminologie  des  tons,  est  nette- 
ment établi  par  les  distances  séparalives  (quartes), 
tandis  que,  en  ce  qui  concerne  les  modes  (85|,  l'in- 
terprétation de  hjfpo  est  tout  autre. 


m  bfpotbèH,  u 


Muillnée  la  base  d' 


XL  VI 

I.')  tenaspar  une  Jeune  Béolleo 


,  De  l'initrn- 


eprésenlé  tel,  vu  sa  largeur,  La  raaii 
rtrolw  gralle  lei  eordes  («vec  un  pleclre,  «érable- l-il),  L'allitude 
de  la  maJD  gauche,  qui  serre  les  cordei  contre  le  nniulie,  eit 
eicellemnieot  rendue.  Malgré  la  raulilallan  des  parUeii  fragites, 
la  forme  de  l'Inslrumenl  est  Irèa  reconn ai» aille.  —  Bat-rcller 
découvert  k  Mantlnée  par  FouRèrei,  el  remonluit  au  milieu  du 
IT*  ilècle,  Vo;.  l'artlele  elle  de  Th.  Helnach,  Reme  éti  £farfu 
Grteqiu$.  ISflà;  et  Mai.  Collignon,;;!  Slaliui  fusériârei  ilaiit  fart 
fret.  flg.  B8.  —  Mjait  naliiiiial  d'Alkéaet. 


re  de  la  ct'utt  el  la  oaia- 
iHTlendraleal  parfallement  au  aance  du  maiicki.  Mais  le)  doigts  de  la  raain  droite  qui  pincenl  lea 
cordea  el  ceux  de  la  main  gaaohe  qui  "  font  »  la  note  loal  clai- 
rement eipresiir»,  Tb.  Helnaeh  obiene  que  Im  musicienne  — 
publiée  par  lui  dans  l'urllcle  précUé  (XLV)  —  lient  tan  laitrQiiieDt 
hortiontal.  —  Figurine  de  terre  cuite  trouvée  i  Tanagra  (Béotla), 
modelée  au  iv*  alicle  av.  J.-C.  —  Unèe  i»  Utrrt,  «all«  L. 


92.  11  reste  à  présenter  let  monuments  antiques 
qui  fournissent  des  exemples  de  modes  autres  que 
la  Doristi.  Ils  sont  peu  nombreux.  Ils  prennent  ici  la 


forme  de  leçons  de  solfège  :  les  diverses  harmonies 
seront  ramenées  à  la  notation  que  l'échelle  naturelle 
(ton  hypotydien  d'Alypiusl  leur  intlige,  et  transposées 
d'une  octave  à  l'aigu,  afin  que  soient  confiées  à  la 
seule  clef  de  sol  toutes  les  transcriptions. 
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On  passera  en  revue  :  i^  les  monuments  du  groupe 
national  dorieo,  et  2°  ceux  du  groupe  exotique. 

De  la  Mixolydisti  il  ne  subsiste  rien. 

De  TËolisti  (Hypodoristi)  les  seules  survivances  sont 
de  petites  pièces  instrumentales,  sans  intérêt,  et  le 
début  de  la  i'^  Pythique,  —  dont  Tauthenticité  est  con- 
testable. 

EoliitL 


quiota  Bodale 

1248] 

Une  Méthode  de  cithare,  écrit  anonyme  du  ii«  ou 
III*  siècle  de  notre  ère,  fournit  quelques  exemples  de 
ce  mode.  Les  deux  suivants  seuls  méritent  d'être  cités. 
Ils  sont  limités  à  retendue  de  la  quinte  modale  : 


.j 


L       <        ^  ^  K 


K  <        A^ 


C    ¥.   >L  K    Afc    < 


L  ^       < 


[249] 

Celte  pièce-ci,  d'un  autre  rythme,  ne  nous  apprend 
pas  grand'chose  de  plus  : 

C        K  id  <      t     <  L 


C       ^  K   C      ^      K  ^ 


[250] 

Observer  l'importance  que,  dans  ces  deux  petits 
airs,  prend  la  tierce  de  la  fondamentale,  Vut  mé- 
diante.  L'accord  la-ut-mi  est  exprimé  deux  fois.  Il  est 
vrai  que  si  Tinstrumentiste  se  conforme  à  la  nota- 
lion  et  fait  de  Vut  un  son  exharmonique,  cet  accord 
est  piteux.  Mais  le  Diatonique  vulgaire  n'était-il  pas 
le  plus  souvent  préféré  dans  la  pratique  de  Véolisti, 
«  la  plus  citharodique  de  toutes  les  harmonies  »  au 
dire  d'Aristole,  la  plus  apte,  par  conséquent,  à  accom- 
pagner la  voix  du  citharède*?  Il  est  vrai  que  là  même 
en  Diatonique,  le  réglage  pythagoricien  donne  à  Vut 
une  position  telle  que  l'accord  la-ut^mi  est  faux. 
Aussi  les  Grecs  ne  Font-ils  jamais  pratiqué  en  sons 
superposés. 

Ces  modestes  exercices  soulignent  l'importance 
de  la  quinte  modale.  Ils  en  révèlent  le  sens  harmo- 
nique; ils  en  présentent  avec  insistance  les  jalons 
principaux  :  en  Eolisti  la  finale  est  en  même  temps 
la  pseudo-tonique  du  mode. 

Le  père  Kircher,  au  xvii»  siècle,  copia  (?),  dans  un 
manuscrit  appartenant  à  un  couvent  de  Sicile,  la 
première  strophe  —  moins  le  dernier  vers  —  de  la 
ire  Pyihique  de  Pindare.  Ce  manuscrit  n'a  pas  été 
retrouvé;  et  s'il  n'y  a  pas  de  raisons  musicales  ab- 
solues qui  permettent  d'accuser  le  père  Kircher  de 
supercherie,  cette  Hypodoristi  a  un  parfum  moderne 
quelque  peu  troublant.  Ce  monument  est  donc  sus- 
pect. J'en  donne  ici  la  version  de  Gevaert.  Le  texte, 
autrement  rythmé,  se  trouvera  plus  loin  [452],  avec 
ses  deux  graphies  juxtaposées. 


XpMa-i  -  a  ^-^Y(f^  -iroA-Àui  -  voc  uù  i  -  onAo  -Ka-(iuiv 


ouY-bi  -  KOvjNoiioâv  xn  -  o  -  vov,  toq  a  -  îiou  -  ci    ^€y  fd-oïc,  ôiyAo  - 1  -  oc     ^  -  xô  ' 


# 


^^ 


1TCÎ  -  6ov-Tai  b'à-oi-bol    odtia  -  oiv, 
F      C      C       KC^<CCKK 


K   C  K 


i^.^i-'  ^■■"l'ï'' 


hB^^n-a\-jigh^h-Tit-iwt  ipo-  œiii  -  m   A[i-^-Afliic  iffi^pc  ê-Àc- Ai^-0-|if -\q. 


^  >£,      C  <     L,< 


K      C 


lJ,-i,Jfirrrri^k^ 


KfldTOv    iB.*)(|Kn-.àv  K  -  pau-w  ofKV-  v^    -  ciç 

[251] 
1    Chanteur  accompagné  par  un  inilrumenl  à  cordes.  Voy.  les  images  XXX  à  XXXIII  et  analogues. 
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La  quiate  modale  se  trouve  ici  encore  nettement 
installée.  La  cantilène  descend  d'un  degré  au-dessous 
de  la  Qnale,  à  deux  reprises.  Les  mélopées  dorien- 
nes  nous  ont  déjà  livré  des  exemples  de  cette  exten- 
sion vers  le  grave.  Remarquer  que  1* usage  de  cette 
<c  sous-flnale  »  sera  extrêmement  répandu  dans  les 
chants  liturgiques  du  Moyen  Age.  Dans  ces  œuvres 
musicales,  survivances  des  mélopées  helléniques,  non 
seulement  se  retrouvent  les  antiques  modes,  maisjus- 
qu'aux  habitudes  mélodiques,  dans  leurs  détails.  Voy. 
ci-dessous,  le  chapitre  IV. 

Le  6«  degré  (fa)  est  absent  de  la  mélodie. 

La  triade  modale  (la-ut-mi)  est,  dans  chacun  de  ses 
éléments ,  percutée  avec  insistance.  Mais  c*est  mani- 
festement Yut  (la  pseudo-médian  te)  qui  prédomine. 
11  semble  même  s'insinuer  provisoirement  comme 
pseudo-tonique  dans  le  3'  vers  et  au  commencement 
du  4*.  Ce  serait  là  une  sorte  de  modulation  passa- 
gère au  mode  majeur  relatif  (ut). 

Ainsi  TEolisti  (Hypodorisli)  diatonique,  présentée 
sous  la  forme  d'une  octave  descendante,  est  iden- 
tique à  notre  gamme  mineure  descendante. 

Si  rélimination  du  fa  (G^'  degré)  est  systématique 


et  si  la  découverte  d*autres  monuments  musicaux  en 
Eolisti  établissait  qu'elle  fût  ordinaire,  la  gamme 
éolienne,  défective,  se  réduirait  à  - 


m 


xr 


ff   11 


[252] 

ce  qui  supprimerait  le  triton,  la  fausse  quinte  (quinte 
diminuée)  et  la  sensible  du  mi.  De  là  résulterait  pour 
«  la  mélopée  éolienne  une  douceur  inconnue  aux 
autres  modes  conservés  en  notation  grecque  ». 
93.  L'harmonie  phrygienne  directe,  l'Iasti  (  =  Hypo- 

lasti* 


[253] 

phrygisti),  est  représentée  par  un  chant  citharodique 
composé  au  ii^  siècle  de  notre  ère  et  attribué  à  Mé- 
somède. 
Version  de  Gevaert  (cf.  [474])  : 


NE  -  ME  -  Il    iTie  -  po  -  ea  -  oa ,  pi    -    ou 


^-im, 


Ku  -  a    -  vu  -  m     6c  -  à      8ù  -  yo  -    Tcp 


ai  -  KOïc, 


m 


<    <    < 


r  p  p  f  r  c  ip 
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a 


Koû  -  ^a   (^pu  -  oy  '  )^  ~  'i^Q      fi^»"»" 


uiv 


<      < 


=^ 


F         C      <      K      ad       C 


J  f.  J   F  ^'  I  ^ 


i 


c  -  irc  -  x^ic      à  -Ixi  -  |iav  -ti      ya    -  Aiv 


u 


F         F       F      F       F       F 


€)(      *-         6ou  -  OO  VU'^IV       ô  -  Xo    -     ov 


-  TUIV 


i-    r 


pi  -  A^  —  va    ^Oo  -  VOY  ck  -  tôç     €   -   Aaù 


vciç. 


^ 


f-    r 


:  j  J'  '  i  ï\  J  ^J^ 


*Y  -  TTO       ooY    Tpo  -  xôv    fia-  Ta  -  tov'. 


aa 


n  -  Pn 


K      vc 


K 


i'  I  I  f    .U'  J  J'  J  I  j   _  J 


K      F 


Xa  -  po   ~  ira       |ic  -  po  -wwv  orpc  -  ^   -  tœi 


TU  -Jfl. 
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1"^    J 
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F     r 


''  J I  Lj_  J 


An 


6ou  -  oa    ^   iràp    irô  «  T»        pa( 


vcir. 


F       C       t- 


I'  M  J'  H  J 
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yoHJ 
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U  •  1T0 
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r     h    t.    i-     r 
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^^ 


F       C 

J  i  J 


a     ' 
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F        C      K     xt      C       F 
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F       H 


r    I J  ^'  f.  r  ^'  -I'  I  L.-  '  J  II 


ciç      1)^9 -iTO     KÔX-irov      6  -  (|»pÙ 


uv 


Ka-T(ii, 


F        F      F      L.     r      F 


!>  M   J  I  J 
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»        r» 
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>£      ^&     K      K       C 
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r  (y  F  r  r  '^'1  L.s^'iiJ 


*^A 
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K      K      C 


-Tî6  -  Xe, 
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ifi  l' ï'  1 1 


F      F*   C       F 
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<      <      <       <       K 
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Aï   -    KOY, 


C      K 


C       C 
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nv      To-vu-ain-  tc  -pov,       0(i 


F    F    F     r     r 


Ppt  -  pov, 


J    I J  J  J' J  n 


ex 

a 
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^è  -   TÛIV 


^^ 


1  J' J'I   I        .1   T^ 


vc  —  ue  -  où  —  aa    ^  -  pciç    ko  -to        nip 

[254] 


TO    -  pou 


29 


Copyright  hy  Ch.  Delagravê,  1913. 
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Il  se  produit  un  retour  du  premier  thème  au  vers  16. 
Si  la  composition  est  complète,  elle  se  trouve  ainsi 
encadrée  symétriquement  par  deux  sections  instal- 
lées sur  le  même  motif,  mode  de  construction  cher 
aux  modernes. 

Le  parcours  de  la  mélodie  est  assez  différent  de 
celui  qu'avaient  effectué  les  mélopées  antérieurement 
transcrites.  Il  semble  qu'il  y  ait  ici  une  inversion 
de  la  quarte  située  en  haut  de  Féchelle,  en  Lydisti. 
Nulle  part  le  compositeur  ne  dépasse  le  ré,  quinte 
supérieure  de  la  fmale,  et  il  descend  un  degré  plus 
bas  que  le  ré  grave.  Cette  inversion  de  la  quarte 
complémentaire  peut  se  représenter  par  la  figure 
suivante  : 


qui  ressemble  plub,  au  premier  coup  d'œil,  à  l'échelle 
indirecte  (85)  de  la  Phrygisti  qu'à  l'échelle  directe  de 
riasti.  Ce  n'est  là  qu'une  apparence,  la  finale  étant 
sol  et  s'afûrmant  avec  nne  persistance  quelque  peu 
indiscrète. 

Gevaert  estime  qu'on  se  trouve  ici  en  présence 
d'une  de  ces  formes  modales  «  relâchées  »,  inappli- 
quées au  groupe  dorien,  et  que  Platon  condamne 
avec  énergie.  Biles  sont  bonnes  pour  les  amateurs 
et  les  vieillards.  Il  apparXient  aux  artistes  et  aux 
jeunes  gens  vigoureux  de  chanter  dans  le  registre 
aigu  de  la  voix  et  de  mépriser  ces  cantilènes  amol- 
lies*. 

Dans  l'hymne  à  Némésis  la  quinte  modale  [sol,  si, 
ré)  est  mise,  dès  la  première  section,  en  lumière.  La 
répercussion  des  sons  que  nous  appellerons  pseudo- 
tonique, ps.-médianle  et  ps.-dominante,  y  est  telle- 
ment nette  qu'il  est  inutile  de  la  marquer  au  passage. 
On  peut  dire  que  l'accord  : 


m 


twi 
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est  implicitement  installé  d'un  bout  à  l'autre  de  la 
pièce.  Mais  il  est  essentiel  de  reconnaître  la  pré- 
sence intentionnelle,  quoique  subreptice,  d'un  élé- 
ment de  contraste  tiré  de  l'accord  : 

[857] 

caractéristique  de  l'harmonie  lydienne.  La  tierce  de 
cet  accord  n'est  autre  que  la  mèse  la,  dont  le  rôle 
actif,  en  tous  les  modes,  est  un  fait  patent.  Ici  elle 
termine  les  vers  7,  H  et  13  et  elle  attire  autour  d'elle 
{vers  7,  10,  11)  le  fa  et  Vut^  compléments  de  la 
triade  lydienne.  Ces  accords  parfaits  majeurs  ne 
sont,  en  raison  du  réglage  phythagoricien  de  la  tierce 
incluse,  que  des  apparences  :  ils  sont  «  faux  »  comme 
l'était  l'accord  mineur  précité.  Les  Grecs  d'ailleurs 
ne  les  ont  employés  que  mélodiquement  [chap.  IV]. 
Sur  vingt  vers,  douze  se  terminent  par  la  finale 


1.  La  comparaison  s'impose  entre  une  telle  échelle  et  les  deux  pla- 
gicUe»  du  chant  liturgique.  Mais  les  théoriciens  médiérauz,  en  portant 
ù  quatre  le  nombre  de  ces  échelles  à  quarte  inversée,  commirent  une 
erreur  lourde.  Je  pronds  la  liberté  de  renvoyer  le  lecteur  à  V Histoire 
de  la  langue  musicale,  t.  1,  ch.  it  et  tu. 


modale.  Quatre  sur  cinq  des  sections  s'achèvent  par 
elle.  La  troisième  section  seule  conclut  sur  l'indica- 
trice des  Graves,  qui  prend,  dans  cette  forme  mo- 
dale «  relâchée  »,  une  importance  spéciale  :  elle  est 
une  des  deux  cordes  compréhensives  de  l'octave  ap- 
parente ré'Ré. 

En  somme,  toutes  les  fins  de  vers  se  font  —  avec 
majorité  en  faveur  du  sol  -^  sur  : 


yïi- 


m 


3r 
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c'est-à-dire  sur  l'équivalent,  par  à  peu  près,  de  nos 
«  notes  tonales  ».  Il  est  évident  que  si  ces  jalons  I, 
IV  et  V  de  l'échelle  sont  inaptes  à  porter  des  accords 
de  III  sons,  —  puisque  le  réglage  pythagoricien  y  met 
obstacle,  —  ils  s'imposent  néanmoins  à  l'entendement 
musical  des  Grecs,  qui  pressentent  vaguement  la  ca- 
dence tonale  moderne  et  n'en  sont  détournés  que  par 
leurs  intervalles  mélodiques. 

93  (bis),  La  chanson  suivante,  du  i<^'  ou  du  n'  siècle 
de  notre  ère,  découverte  à  Traites  (Asie  Mineure],  si 
l'on  s'en  tient  à  sa  finale,  doit  être  rangée  parmi  les 
productions  de  l'harmonie  Phrygisti.  Elle  est  dans  ce 
cas  l'exemple  unique  de  ce  mode  parmi  les  restes  de 
l'art  musical  grec. 

Version  de  Gevaert,  transposée  (cf.  [445])  : 
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L'accord  modal  (5o/-si-ré),  entendu  comme  précé- 
demment, est  explicitement  présenté  aux  vers  3  et  4. 
L'usage  réitéré  du  triton  —  mélodique,  s'entend  — 
donne  aux  vers  2  et  3  une  forme  musicale  piquante; 
une  opposition  s'établit  entre  la  quinte  lydienne  et  la 
phrygienne.  La  formule  descendante,  à  la  cadence 
terminale,  est  très  douce. 

Gevaert  a  rapproché  de  cette  chanson  Tantienne 
charmante  qui  se  chante  le  jour  des  Hameaux  au  dé- 
but de  l'office. 

Version  de  Gevaert,  rythmée  à  la  bénédictine,  et  qui 
appartient  à  l'Iasti  normale.  Il  y  a,  à  la  4«  distinc- 
tion, une  variante  (cf.  Graduale  Vatican,  p.  143). 
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Ho-sân  -  na*  fî  -  li  -  o    David  ! 


be-ne-di    —    ctus 


qui     vc  -  nit     in       no  -  mi  -ne 


95.  Le  groupe  lydien  est  apparenté  au  phrygien 
pour  les  raisons  dites,  mais  il  s'individualise  nelte- 
ment  par  Tinsertion  du  triton  dans  la  quinte  modale. 
G*est  une  couple  de  modes  «  hyper- majeurs  ». 

Le  triton  intercale  son  si  entre  la 
pseudo-médiante  et  la  pseudo-do- 
minante. De  là  pour  celte  quinte 
une  physionomie  spéciale. 
Hypolydisti. 


o 
D6-mi  -  ni. 


Réx       I     —  sra    —  cl. 


Ho-san    -  na 
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(n 


tx    -    cél-sisl 


94.  Eschyle,  Sophocle,  Euripide,  ont  employé  la 
PhrygisU.  Rangée  parmi  les  harmonies  non  helléni- 
ques, condamnée  par  Platon  à  cause  de  sa  véhémence 
dionysiaque,  elle  n'a  été  évidemment,  dans  l'art  des 
Grecs,  qu'un  accident.  Elle  devait  tenir  une  part  de  sa 
puissance  de  la  rareté  et  de  la  nature  de  son  emploi. 
Elle  a  survécu  dans  les  chants  de  l'Eglise  latine,  et  le 
plus  bel  exemple  qu'on  puisse  ciler  de  Tune  de  ses 
variétés  est  le  très  ancien  Ci^edo  que  l'édition  vaticane 


Cré-do   in    u-num  Dé-um 


[262] 


Le  monument  qui  suit,  débris  trop  court  et  char- 
mant, égaré  au  milieu  de  vulgaires  exercices  de  ci- 
thare dans  la  méthode  déjà  citée,  et  qui  est  peut-être 
un  «  air  célèbre  »  de  l'époque,  exhibe  une  mélodie  qui 
cette  fois  coïncide  exactement  avec  Toctave  modale 
{ut'Ut). 

Version  de  Westphal  (cf.  [414])  : 
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récente  met  en  première  place,  et  qui  devrait,  en  rai- 
son de  son  caractère  et  de  son  âge,  être  le  seul  em- 
ployé dans  les  églises.  Il  est  d'une  forme  «  intense  » 
exceptionnelle  et  conclut  chaque  verset  sur  la  quinte 
de  la  fondamentale.  11  remonte  aux  plus  lointaines 
traditions  ;  il  se  rattache  de  près  à  de  l'art  antique. 
Malheureusement  le  clergé,  rebelle  à  des  ordres  qui 
lui  tracent,  en  même  temps  que  ses  devoirs  vis-à-vis 
de  la  vieille  liturgie,  un  programme  d'art,  continue  à 
traiter  les  vénérables  mélopées  dont  elle  a  la  garde 
avec  une  dédaigneuse  inditférence. 


[263] 

L*air  esl-ii  complet?  C'est  probable.  Et  Ton  peut 
considérer  sa  terminaison  anormale  {la 
au  lieu  de  fa)  comme  intentionnelle  : 
l'arpège  initial  (accord  modal  :  ut-/h- 
la-ut)  et  la  formule  conclu  si  ve  se  font 
pendant,  la  dernière  mesure  parais- 
sant être  le  rappel,  par  contraction, 
des  deux  premières. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  en  effet  que 
la  finale  théorique  du  mode  s'imposât 
à  toutes  les  mélodies  antiques,  ou 
que  toujours  celles-ci  s'astreignissent 
à  s*enclore  dans  les  limites  de  l'oc- 
tave modale.  L'octave  modale  n'est 
qu'une  fiction  de  la  théorie.  Elle  four- 
nit un  schème  ;  elle  n'est  pas  un  lit  de 
Procuste.  La  finale  cède  la  place ,  au 
gré  du  musicien,  sinon  à  un  degré 
quelconque  de  l'échelle,  du  moins  à 
tel  ou  tel  que  l'usage  et  le  style  déter- 
minent. 

Gevaert  voit  dans  cette  finale  une 
forme  de  l'Hypolydisti  «  intense  »  dont 
les  théoriciens  font  état,  et  il  la  rap- 
proche des  chants  liturgiques  tels  que 
le  psaume  : 


^r^Mi  rr r^rriii 


Dix-it  DôiDÏ-nus  Dô-mi-no  mé-o:  *    Sè-de   a  déxlris  mé-ii 
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Voici,  comparée  à  cette  forme  anormale,  une  autre 
Hypolydisti  du  Moyen  Age  (version  de  Gevaert),  dans 
laquelle  la  fondamentale  fa,  finale  mélodique  de  la 
pièce,  donne  le  sens  harmonique  (acception  moderne) 
du  repos  sur  la,  à  l'avant-dernière  u  distinction  »  (et 
erit  in  die  illa)  : 


l 
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Ec-ce  Doini-niB     vé-ni-d 


et  ômnes  sancti  ê  -jus  cou  é  -  o 


el   e-rit  in  di-e    il  -  la      l6x      magna^AI-le-lu-ia. 

[265] 

On  peut  citer  encore  le  thème  de  TAdagio,  dans  le 
xv*  quatuor  de  Beethoven,  auquel  Tharmonie  Hypo- 
lydisti  fournit  son  échelle  : 


[270] 

dont  la  quinte  modale,  installée  sur  Yut,  est  si  éloi- 
gnée, par  la  justesse  de  la  quarte  ut-fa,  de  la  dureté 
inhérente  au  triton  fa-si. 

97.  Si  Ton  veut  établir  un  rapprochement  plus  légi- 
time entre  notre  mode  majeur  et  l'un  des  Majeurs 
antiques,  c'est  à  l'Iasti  qu*il  faut  se  reporter  : 
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et  Ton  sait  quel  parti  le  maître  a  tiré  de  cette  canti- 
lène.  L'harmonisation  fournit  le  si  ï{  caractéristique. 

De  tous  les  modes  l'hypolydien  est  peut-être  celui 
qui  se  révèle  le  plus  vite  à  une  oreille  aux  aguets  : 
sa  quinte  tritoniée  ne  saurait  passer  longtemps  ina- 
perçue. 

96.  De  la  Lydisti  il  ne  reste  rien.  K  peine  en  re- 
trou ve-t-on  des  traces  dans  les  canlilènes  de  TËglise 
latine  :  la  formule  alléluiatique  du  XV  Dom.  post  Pen- 
tee.  est  notée  de  telle  sorte  qu'elle  figure  au  Graduale 
comme  une  mélopée  lasti.  La  voici  habillée  à  la  Ly- 
disti et  rythmée  à  la  bénédictine  : 


[271] 

Sa  quinte  modale  est  pareille  à  la  nôtre.  Lorsque 
la  mélopée  se  confine  dans  les  six  degrés 
inférieurs  de  l'échelle,  et  lorsque  aussi;  elle 
répercute  avec  insistance  les  trois  sons  de 
l'accord  modal,  l'impression  résultante  se 
rapproche,  malgré  les  différences  du  réglage 
sonore  (chap.  IV),  de  celle  que  procure  notre 

Majeur.  Ex.  :  antienne  Specie  tua.  Office  de  la  Vierger 

II*  Nocturne  (version  de  Gevaert)  : 
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Gomme  le  si  (t|  ou  b)  fait  défaut,  on  pourrait,  dans 
l'antienne  ci-dessus,  qui  le  précède,  le  supposer  b 
aussi  bien  que  t],  d'autant  plus  que  le  verset  qui  suit 
contient  ce  si  b*  On  serait  dans  ce  cas  en  présence 
ici  [267J  d'une  lasti  transposée,  puisque 


^^ 


[268] 


Mais  l'insistance  avec  laquelle  le  fa  paraît  affirmer 
son  rôle  de  fondamentale,  la  netteté  de  l'accord  mo- 
dal mélodique  {ut  fa  /a),  font  admettre  par  Gevaert 
que  la  Lydisti  peut,  dans  cet  Alléluia,  survivre. 

Get  exemple  n'a  été  cité  que  pour  établir  mieux  la 
différence  qui  sépare  l'octave  lydienne  [Quinte  Modale 


[269] 

de  notre  Majeur  moderne  : 


inténde  prospère        pro-ce   -   de  et  régna 

[«72] 

On  peut  se  croire  en  Majeur  moderne. 
98.  A  considérer  les  divers  exemples 
antiques  présentés  jusqu'ici ,  on  s'aper- 
cevra que  parmi  les  sons  de  plus  fré- 
quente répercussion  la  mèse  la  se 
trouve  en  presque  toutes  les  pièces. 

Ce  LA  est  en  Ëolisti  et  en  Doristi  H  la 
pseudo-Tonique,  en  Doristi  I  et  en  Mixo- 
lydisti  la  pseudo -Sous-Dominante,  en 
lasti  et  en  Phrygisti  la  Sus-tonique,  en 
Hypolydisti  et  en  Lydisti  la  Médiante.  Ses  fonctions 
sont  donc  variables,  mais  son  importance  subsiste 
dans  tous  les  modes.  La  mèse,  en  effet,  n'est  pas  seu- 
lement l'ombilic  du  système  général  par  la  place  cen- 
trale qu'elle  y  occupe.  Elle  est  un  centre  d'émission 
sonore,  une  sorte  de  foyer  d'où  émane  comme  un 
rayonnement,  en  permanence.  «  Dans  toute  mélodie 
bien  constituée  la  mèse  est  souvent  employée.  Tous 
les  bons  compositeurs  >  y  ont  fréquemment  recours; 
et  s'ils  s'en  écartent,  bien  vite  ils  y  reviennent,  ce 
qu'ils  ne  font  pour  aucun  autre  degré...  C'est  que  la 
mèse  est  entre  les  divers  sons  comme  une  sorte  de 
lien  (harmonique).  »  (Âristote,  Problème  XX.) 

A  considérer  les  monuments,  on  a  la  preuve  que 
l'interprétation  littérale  du  passage  est  à  la  fois  la  plus 
simple  et  la  plus  vraie.  Il  s'agit  bien  de  la  mèse  «  dyna- 
mique», de  celle  qui  occupe  —  au  diapason  antique 
—  le  centre  de  la  voix  moyenne  des  hommes,  et  non 
de  la  mèse  «  Ihétique  »,  que  chaque  ton  en  doristi 
installe  sur  son  quatrième  degré  à  partir  du  grave. 


1.  Le  texte  dit  poèta.  On  ne  s'était  pai  en€ore  arisé,  an  tenpt  d*A- 
ristote,  que  le  poète  et  le  mnsiden  sont  deoi. 
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Cette  mÈse  absolue',  opposée  àlamèse  par  position', 
est  donc  pour  les  Grecs  plus  qu'un  diapason,  qui  au- 
rait serri  à  la  fois  à  régler  la  région  vocale  masculine 
et  à  accorder  la  lyre  et  la  cithare  :  c'est  un  pivot, 
autour  duquel  s'organisent  tous  les  modes. 

H  Les  doctrines  d'Aristote  relatives  à  la  prédomi- 
nance de  la  mése  dans  la  mélopée  hellénique  sont 
conûrmêes  non  seulement  par  les  morceaux  et  frag- 
menU  antiques  conservés  dans  leur  notation  propre, 
peu  abondants  malheureusement,  mais  aussi  par  les 
nombreuses  cantilènes  que  la  liturgie  chrétienne  des 
premiers  siècles  nous  a  transmises  dans  l'antipho- 
naire  romain.  Des  15  degrés  du  système  parfait,  le 
seul  qui  ne  manque  dans  aucune  des  9S0  antiennes 
de  l'oflice  antérieures  à  Guy  d'Arezzo,  est  précisé- 
ment la  mèse  la,,  dans  la  notation  noa  transposée.» 
(GiVÀEUT,  Pt.  dArUtote,  p.  IQS.) 

99.  Le  caractère  éthique  des  modes,  leur  emploi 
dans  la  lyrique  chorale,  la  tragédie,  la  comédie, 
l'histoire  de  leurs  variations,  le  mécanisme  de  leur 
transfert  dans  un  art  postérieur,  ne  peuvent  trouver 
place  en  ce  manuel.  Usera  seolement  rappelé  que  les 
musiciens  du  Uoyen  Age,  héritiers  des  Grecs  par  les 
Romains,  ont  construit  leur  modalité  sur  les  principes 
essenliele  de  la  modalité  antique  et  que  les  seules 
échelles  directes,  Holisti,  Ooristi,  lasli,  Hypolydisti, 
celles  flont  la  llnale  est  en  même  temps  fondamen- 
tale ou  pseu  do -tonique  (Bô),  ont  servi  de  base  aux 


1.  11  Cl 


li>|ia»D  U  plicer  .h  k,I\»  =  faftt  : 


modes  médiévaux.  Gevaert  a  ohservé  que  la  Doristi 
et  l'Hypodoristi,  assises  sur  une  quinte  tritoniée,  — 
c'est-à-dire  renfermant  le  triton,  —  sont  représentées 
dans  l'Antiphonaire  primitif  par  un  nombre  d'an- 
tiennes bien  moindre  que  l'Eotisti  et  l'iasli.  Celles-ci 
régnent  sur  les  13/16  du  recueil.  C'est  dire  que  les 
modes  les  plus  "  doux  »  prennent  le  pas  sur  les  au- 
tres et  que  u  dès  son  origine  la  mélopée  des  chrétiens 
d'Occident  révèle  une  tendance  marquée  vers  la  coo- 


Les  transformations  modales,  le  retour  des  modes, 
sont  exposés  dans  l'Histoire  de  la  langue  musicale. 

I.  Les  HASHomEs  antiques  (modes)  peuvent  se  grou- 
per en  deux  familles,  caractérisées  par  la  nature  de 
la  tierce  inférieure  incluse  dans  la  quinte  modale. 

Le  GROUPE  DoniBN  (national)  a  cette  tierce  mineure. 
Le  GROUPE  PHBYG 10- LYDIEN  (eiotique)  a  cette  (terce 
majeure. 

II.  Les  modes  étrangers  n'ont  pu  subir  une  pareille 
réduction  à  l'unilé  sans  perdre  de  leur  autonomie. 
Asservis  à  la  Doristi  prépondérante,  ils  ne  sont  que 
l'ombre  d'eui-mCmes. 

III.  Malgré  celle  adaptation,  ils  constituent  des 
échelles  différenciées,  qui  ont  lentement  cédé  le  pas 
au  Majeur  moderne,  employés  mélodiqueraent  par 
les  Anciens,  mais  chacun  d'eux  étant  à  proprement 
parler  une  Harmonie,  ils  tendent  aujourd'hui  à  revi- 
vre  dans  notre  art  polyptaone  et  à  lui  apporter  ua 
renouveau. 


.«  mol  Uitttqu* 


•  AnlcM  »  double,  groiiiireniïDt  r«pi^aealé  lor  un  late  de  style  dei  autruche!.  Lb  forme  conique  des  lUTaux  «onorcs  eit  netle- 

•rcbalque.  11  sert  d'accom pagne menl  k  l'enlrée  en  sctne  d'un  cor-  meal  marquée  :  ce  nonl  Ici  des  baulboii.  —  Vase  k  figuros  Doirca 

U^t;  apparemmeDl  de<  choreulet  comiques  (danieuri-ehanteari  de  la  fin  du  vi*  s.  ou  des  premlirea  auDéei  du  v>  ai.  J.-C.  Em- 

compoiant  le  cbisur,  dans  l'eiécuUoa  dei  comédiei),  manléa  lur  pruuU  au  BoUu'uio  arekeeittico  tfolilta»,  V,  T. 


IV 

NOTIONS  D'ACOUSTIQUE  GRECQUE.  —  CONSTRUCTION  DES  GAMMES 


100.  Entre  l'art  musical  des  anciens  Grecs  et  lé  nAtre 
il  y  a  dissemblance,  il  n'y  a  point  contradiction  : 
l'homophonie  antique  et  la  polyphonie  moderne  s'ap- 
puient sur  une  même  charpente.  Les  divergences,  d'ail- 


leurs importantes,  ne  se  produisent  que  dans  le  rem- 
plissage de  ce  cadre  commun. 

Dans  le  domaine  de  l'Acoustique  musicale  les  Grecs 
ont  découvert  et  appliqué  une  partie  de  la  vérité.  Et 
si  nombre  de  leurs  notions  restèrent  incomplètes 
ou  fausses,  leur  musique,  comme  ta  nOtre,  eut  ses 
fondements  dans  la  Hésonance.  Comme  la  nOtre,  elle 
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repose  sur  un  pelit  nombre  de  consonances  fonda- 
mentales, que  la  résonance  fournit. 

La  physique  musicale  de  Pytha^ore  *  eut  même  point 
de  départ  que  Tacoustique  moderne.  Seulement  elle 
s'arrêta  en  route.  Quelques  principes  abstraits,  trop 
absolus,  ont  rendu  sourds,  semblerait-il,  les  antiques 
expérimentateurs,  ou  leur  ont  inspiré  pour  leurs  pro- 
pres découvertes,  lorsqu'elles  dépassaient  ou  confir- 
maient ces  principes,  un  systématique  mépris.  Il  n'en 
reste  pas  moins ,  à  la  base  de  Tédifice  sonore  très 
complexe  qu'ils  ont  construit,  des  assises  robustes 
que  la  pratique  musicale  et  la  science  ont  consa- 
crées. 

Ces  substructions  sont  fournies  en  effet  par  le  phé- 
nomène primordial  de  la  Résonance,  qui  peut  s'é- 
noncer comme  il  suit  :  le  son  à  l'étal  d'isolement 
n'existe  pas  dans  la  nature;  tout  son  donne  naissance 
à  un  cortège  de  sons  harmoniques  accessoires,  en  nom- 
bre illimité,  satellites  assidus  qui  gravitent  autour  de 
lui,  à  des  distances  constantes,  et  dont  l'oreille  per- 
çoit aisément  les  premiers  par  le  rang,  à  partir  du 
grave,  dans  certaines  conditions  d'expérience.  Le  son 
fondamental  est  beaucoup  plus  intense  que  ses  har- 
moniques, et  ce  phénomène  peut  se  représenter  en 
raccourci  —  par  un  choix  spécial  du  son  fondamental, 
le  mi,  sur  lequel  la  Doristi  appuie  sa  quinte  modale 
—  au  moyen  du  schème  suivant  : 


ê 


'^ 


^ 


l        2       3       V        3       6, 

Harm^mqaes 
[273] 

Une  telle  figure'  est  un  véritable  appareil  mnémo- 
technique. Les  numéros  d'ordre  des  harmoniques 
fournissent  en  effet,  quand  on  les  dispose  en  rap- 

l-±-4    2-4-1    3  +  1 
ports  superpartiels  (de  la  forme  — - — ,  — r — ,  —^ — , 

etc.),  la  représentation  arithmétique  des  intervalles 
musicaux  successifs,  dans  l'ordre  de  leur  génération 
harmonique. 

L'intervalle  de  deux  sons  étant  défini  le  rapport  des 
nombres  de  vibrations  qui  leur  correspondent  pendant 
des  temps  égaux,  les  rapports  tirés  de  la  série  [273]  : 

2       3       4       5       6 

î'      2»      3»      4'      5'  ^^''' 

représentent  précisément  l'octave,  la  quinte,  la 
quarte,  la  tierce  majeure,  la  tierce  mineure,  etc.  Et 
il  faut  entendre  par  lèi  que  si,  par  exemple,  une  corde 
vibre  3  fois  pendant  2  vibrations  d'une  autre  corde, 
celle-ci  est  k  la  quinte  grave  de  celle-là. 

Les  Anciens  ont  ignoré  les  vibrations  longitudina- 
les et  transversales  des  cordes,  mais  ils  ont  comparé 
les  longueurs  des  cordes  et  les  ont  mesurées  avec 
précision.  Or  l'expérience  apprend  que  les  nombres 
de  vibrations  des  cordes  et  les  nombres  qui  expriment 
les  longueurs  des  cordes  sont  en  raison  inverse  les  uns 
des  autres  :  les  calculs  des  Anciens  sur  les  longueurs 


1.  U.  Jean  Maroold  a  publié  récemment  (Sammelbânde  der  inter- 
nat. Musik-Gesellsehaft,  April-Jani  1909)  une  étude  fort  originale  (en 
français)  sur  les  fondementi  witurels  de  la  musique  grecque  antique. 

i.  La  série  est  ilUmité«i  et  le  nombre  des  harmoniques  est  théori- 
quement infini. 

3.  Donner  le  la  c'est  dicter  un  unisson  à  l'orchestre.  Chaque  instru- 


aboutissent  donc  à  des  expressions  numériques  équi- 
valentes à  celles  de  nos  intervalles  calculés  en  vibrci- 
lions, 

Pythagore  et  ses  disciples,  par  leurs  expériences 
au  Monocorde,  —  qui  n'est  autre  que  le  sonomètre 
de  nos  physiciens,  —  établirent  déûnitivement  l'ordre 
d'apparition,  la  subordination  des  intervalles  masi- 
caux.  Pour  eux  comme  pour  nous,  les  consonances 
sont  d'autant  plus  exactement  appréciables  que  leur 

expression  numérique  est  plus  simple.  L'unisson  -, 

à  proprement  parler  l'absence  d'intervalle,  est  encore 
plus  rapidement  interprété'.  Par  ordre  de  facilité 
décroissante,  dans  Tévaluation  de  la  justesse,  vien- 
nent ensuite  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  la  tierce 
majeure,  la  tierce  mineure,  comme  s'il  s'établissait 
en  effet  une  relation  entre  la  forme  arithmétique 
d'un  intervalle  et  la  notion  que  sa  perception  nous 
impose^. 

101.  On  pourrait  donc  croire  que  les  Pythagori- 
ciens perçurent  et  appliquèrent  le  phénomène  de  la 
résonance  et  qu'ils  en  tirèrent  des  règles  pour  la  cons- 
titution des  échelles  sonores  et  l'accord  des  instru- 
ments. En  effet,  après  avoir  pris  la  moitié  de  la  lon- 
gueur d'une  corde,  puis  ses  2/3,  puis  ses  3/4,  ils  ont 
fait  vibrer  les  4/5  et  les  5/6  de  leur  corde  à  expé- 
rience, entendu  et  mensuré  avec  exactitude  ces  tier- 
ces naturelles,  telles  que  la  résonance  les  fait  appa- 
raître [273].  Ils  sont  arrivés  même  à  déûnir  la  quinte  : 
la  somme  d'une  tierce  majeure  et  d*une  tierce  mi- 
neure (Archytas).  Ils  ont  appris  empiriquement  que 
le  rapport  représentatif  d'un  intervalle  s'obtient  par 
la  multiplication  ou  la  division  des  rapports  repré- 
sentatifs dont  le  premier  est  musicalement  la  somme 
ou  la  différence. 

D'où  les  règles  essentielles  du  calcul  acoustique  : 

I.  AdâUUm  des  intervalles. 
3"  maj.  4-  3'*  min.  =  quinte 
6  _  30  ^z" 

L'addition  des  intervalles  se  fait  par  la  règle  de  la 
multiplicsition  des  fractions  :  on  multiplie  entre  euxles 
numérateurs  et  les  dénominateurs. 

II.  Soustraction,  des  intervalles. 
quinte  —  3***  maj.  =  3*"'  mineure 

5       •        4       "*  5 

La  soustraction  des  intervalles  se  fait  par  la  règle  de 
la  division  des  fractions  :  on  multiplie  la  fraction  dim- 
dende  par  la  fraction  diviseur  renversée.  L'opération 
précédente  a  par  conséquent  pour  mécanisme  : 


(il- 


3      *_12_« 


102.  Ces  philosophes-musiciens  sont  armés  pour 
construire  des  échelles  «  harmoniques  »  ayant  des 
tierces  majeures  exactes.  Or,  ils  se  sont  obstinément 
refusés  à  accueillir  les  tierces  naturelles  comme  fac- 
teurs dans  la  construction  des  échelles  diatoniques. 
Gomment  expliquer  cette  proscription? 


mentiste  part  de  là  pour  régler  au  moyen  (des  octaves  et)  des  quintes 
son  registre  spécial. 

4.  Mieux  vaut  ne  parler  pas  deVagriment  des  consonanoet  :  il  n*a 
guère  de  relations  avec  la  forme  des  rapports  numériques  qui  les  ex- 
priment. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 

Il  ne  faul  pour  cela  que  considérer  le  rôle  des 
«  savants  »  en  musique  :  ils  ne  furenl  et  ne  seront  que 
les  contrôleurs,  jamais  les  créateurs  des  échelles. 
Sur  les  données  de  la  pratique  musicale  ils  exercent 
leur  science»  instituent  leurs  expériences,  établissent 
leurs  méthodes  :  c'est  tout. 

Les  Pythagoriciens  se  sont  trouvés  en  présence 
d*un  art  musical  homophone  établi,  le  plus  simple- 
ment du  monde,  et  pourrait-on  dire  le  plus  logique- 
ment, sur  un  système  de  quintes,  intervalles  généra- 
teurs par  excellence,  dont  toutes  les  «  oreilles  »,  en 
tout  temps  et  en  tout  pays,  subissent  Téloquence  per- 
suasive :  par  la  série  des  quintes  justes  (ou  des  quar- 
tes, leurs  renversements),  on  voit  apparaître  en  effet 
tous  les  sons  du  Diatonique  universel, 
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Ces  intervalles  expriment  les  longueurs  de  cordes 
ramenées  à  celles  de  la  mèse,  c'est-à-dire  les  inter- 
valles de  la  mèse  à  chacun  des  degrés  : 


m 


[274J 

issu  d'une  série  de  quintes,  qui  a  pour  équivalence 
la  série  de  leurs  renversements,  les  quartes  : 


m 


s: 


zm: 


[2751 

C'est  à  ce  mécanisme  double  que  les  Anciens  avaient 
recours  pour  accorder  leurs  instruments  à  cordes, 


n"^     H^«'^^*'s>^4 


[276] 

et  les  philosophes  acousticiens,  par  le  contrôle  du 
monocorde,  obtinrent,  en  prenant  le  la  pour  unité 
de  longueur  numérique  des  divers  intervalles  : 

mi  =  -  (de  la)  ; 

Mi  =  i(dein); 

^      2      8  ,^    ,  , 

I    r*  =  ?(dc/a); 

»o/  =  -X-  =  -(de/fl); 

9      3      27,.       , 
"'  =  8^î=52('^'^'' 
^        27      3       81  , .     ,  , 


l.VériÛcation:  -^ 
mt 


ut 
ré 


0 


_^_^_3      39 


ft 

UT 


0)  • 

(H) 
G) 


^._^_27      4_108_0 


_^,    _   8      32  _  256 
-r^n-  ~  y  ^  i7  -  243  ' 


[277] 

En  divisant  chacun  de  ces  rapports  par  celui  qui 
précède'  (en  d'autres  termes  la  corde  la  plus  longue 
par  la  plus  courte  ou  la  note  grave  par  sa  voisine 
aigué),  on  obtient  la  série  [278]  des  intervalles  consé- 
cutifs, par  application  de  la  règle  II  (101). 

On  constate  ainsi  que  les  intervalles  séparatifs  des 
sons,  dans  la  Doristi,  s'organisent  de  la  même  façon 
au-dessus  et  au-dessous  de  la  Disjonction  et  que  les 
deux  tétracordes  sont  de  construction  identique  : 


(278] 

Ce  tableau  permet  de  prendre  pour  unité  de  lon- 
gueur n'importe  quelle  corde.  Les  Pythagoriciens  le 
reconnurent'  et  calculèrent  : 


[279] 

103.  Or  une  pareille  série  est  passablement  com- 
pliquée, si  on  la  compare  à  la  nôtre  ;  et  sa  compli- 
cation tient  à  ce  qu'elle  exclut  les  tierces  naturelles 

-et-.  Bien  que  les  Pythagoriciens  aient  découvert 
4       5 

que  le  monocorde  dicte  la  division  de  la  quinte  en 
1  -  j  et(- ),  c'est-à-dire  en  tierce  majeure  et  tierce 
mineure,  ils  s'en  sont  tenus,  dans  le  Diatonique  nor- 


«î 


ia 


II. 
sol 


Ml 


(1) 


-'^i=v 


1         8^8' 


(I) 
© 


81       8_6*8_9 
64^  Q^STô"?' 


4      «4_2M 
3  ^  81  ~  243" 


9  9      9      81 

2.  Vérification  :  u/  —  -  de  rrf  =  -  x  0  =  «/  de  mi; 

8       8   o   64 

258  _,.  ^   81   256   20736   4^   . 

«I  =  — -  Q.ut=z  —  X  —  = =  -  de*»i  ; 

243      64^^243   15552   3 

,    9.   .   4   9   36   3, 

/a  =  -de«=-Xg  =  j^  =  2dcm,; 

,   9_,  ,  _3   9   27  _,   . 
.o/  =  -de/«--Xg  =  -gde«,; 

.       9^   ,   27   9   243^   . 
/•«=:gde.o/  =  ^Xg  =  ^dem.; 

1^-   256  .  -   243   256-  25C   ^,^  ,,  _,   ., 
Jf.  =  -de/a=_X2^  =  j^=2(doubledem.). 
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mal,  aux  tierces  ijr)  et  (07)  fournies  par  le  jeu  des 

quintes. 

Leur  tierce  majeure  est  beaucoup  trop  gravide  : 

c'est  un  «  diton  »  somme  de  deux  «  tons  majeurs  », 

9 
chacun  d'eux  étant  égal  à  ^. 

La  diiférence  qui  existe  entre  le  diton  (rr)  et  la 

tierce  majeure  naturelle  (- j  est  égale  à  : 

\64/_81       4       321       81 
"/SV""  64  "^5™  320  ""80 

Si  Ton  fe^it  vibrer  une  corde  mi  de  80  centimètres 
(ut  =  100«™),  la  tierce  majeure  étant  juste,  le  mi  du 
diton  aura  Sl^*",  ce  qui  constitue  un  écart  important. 
Il  est  aisément  appréciable  par  Toreille. 

De  même,  mais  inversement,  l'excès  de  la  tierce 
mineure  naturelle  sur  la  tierce  mineure  pythagori- 
cienne est  mesuré  par  : 


il) 

(S) 


6       ?7_li2_8l 
5'^32~160~80 


Déroutés  par  ces  variations,  les  Grecs  ont  hésité 
sur  les  qualités  consonantes  des  tierces  (et  des 
sixtes)  et  flnalement  ils  les  ont  méconnues.  Ils  se  sont 
ainsi  privés  de  l'Accord  de  III  sons, puisqu'il  leur  était 
interdit  de  superposer  leurs  tierces  majeures  [ditons] 
et  leurs  tierces  mineures  [trihémitons],  parce  que 
fausses.  Ils  n'ont  donc  pu  les  émettre  que  successi- 
vement. Jamais  ils  n'ont  amalgamé  diton  et  trihé- 
miton  en  un  accord  unique.  C'était  impossible,  d'ail- 
leurs. Mais  il  est  à  remarquer  que  ces  intervalles 
((  inharmoniques  »  peuvent  passer,  dans  un  art  homo- 
phone, qui  exclut  l'Accord  Parfait,  pour  préférables 
mélodiquement  et  qu'ils  sont,  sous  le  régime  de  la 
monodie,  presque  instinctifs.  A  preuve  le  réglage  [276] 
de  la  cithare  :  il  n'est  en  somme  que  L'expression 
mécanique  de  l'opération  sonore  à  laquelle  mentale- 
ment le  chanteur  se  soumet,  lorsque  aucune  harmo- 
nisation ne  le  soutient,  et  qu'il  calibre  ses  intervalles 
au[moyen  de  quintes  latentes.  Môme  dans  l'art  poly- 
phone,  la  tendance  des  bons  chanteurs,  des  violonis- 
tes, de  tous  les  exécutants  qui  «  font  leur  son  »,  est 
d'agrandir  leurs  tierces  majeures,  dans  l'exécution 
d'une  ligne  mélodique  mise  en  évidence  ou  momen- 
tanément dénudée  ;  si  bien  que  leur  valeur  tende  à 
se  rapprocher  du  diton  pythagoricien. 

Et  Ton  peut  en  passant  tirer  cette  conclusion  pra- 
tique que  les  plainchantistes  exercés  —  qui  doivent 
se  refuser  à  tout  accompagnement  polyphone  — 
peuvent  avec  avantage  suivre  cette  pratique,  tenir 
larges  leurs  tierces  majeures,  serrées  leurs  tierces 
mineures,  et  retrouver  ainsi  le  mode  d'accord  vocal 
que  les  Pythagoriciens  préconisèrent  :  il  convient 
bien  à  la  mélodie  isolée  dans  l'espace  sonore,  car  il 
individualise  mieux  les  tierces.  Le  chant  ecclésias- 
tique médiéval,  dit  «  grégorien  »,  est  une  survivance 
de  l'art  antique  et  appelle  le  même  réglage  sonore. 

104.  Reportons-nous  à  la  figure  [273]  pour  en 
extraire  les  sons  employés  par  les  Anciens  dans  la 
construction  de  leurs  échelles  diatoniques  normales  : 
ce  sont  les  harmoniques  2,  3,  4,  à  l'exclusion  de  tous 
autres  : 


m 


[280] 

On  peut  dire  que  telles  sont  les  limites  dans  les- 
quelles ils  se  sont  laissé  persuader  par  le  phénomène 
de  la  Résonance.  Ils  en  ont  subi  les  injonctions  depuis 
1  jusqu'à  4  et  se  sont  obstinés  à  ne  point  reconnaître 
pour  conducteurs  et  maitres  les  sons  naturels  qui 
dépassent  en  hauteur  ceux-là,  dans  la  série  des  har- 
moniques. 

Le  Quaternaire  arithmétique  fait  précisément  de 
ces  4  nombres,  vint  à  la  rescousse  pour  leur  donner 
force  de  loi.  «  Ce  qui  est  le  plus  simple  est  le  plus 
beau  et  aussi  le  plus  stable,  »  disait  l'Ecole.  Or  les  in- 
tervalles d'octave  f-K  de  quinte  (5),  de  quarte  (-Y 

ont  pour  seuls  éléments  les  4  premiers  nombres  :  ils 
sont  les  plus  beaux,  les  plus  stables.  De  là  à  les  dé- 
clarer seuls  capables  d'entrer  comme  facteurs  dans 
la  construction  des  échelles  diatoniques,  il  7  avait 
d'autant  moins  loin,  que  les  musiciens  se  conten- 
taient précisément  de  ces  intervalles  simples  pour 
les  bâtir. 

Ce  ne  fut  point  la  théorie  des  nombres  qui  créa  la 
pratique  musicale,  mais  elle  la  consacra,  la  sanctifia, 
pourrait-on  dire;  au  point  que  les  musiciens  eux- 
mêmes,  régentés  par  les  philosophes,  finirent  par  con- 
sidérer ces  canons  arithmétiques  comme  des  règles 
inviolables.  Cela  sûrement  retarda  l'époque  où  les 
tierces  naturelles  furent  admises  au  nombre  des  con- 
sonances capables  d'entrer,  elles  aussi,  dans  la  cons- 
truction des  échelles  diatoniques. 

Fait  remarquable,  l'Enharmonique,  le  plus  «  régu- 
lier »,  sinon  le  plus  «  naturel  »  des  genres,  dans  l'opi- 
nion des  Anciens,  peut  accueillir  les  tierces  naturel- 
les, et  l'accord  de  l'instrument,  dans  la  pratique,  se 
fait  comme  il  suit,  d'après  Archytas,  et  Plolémée  : 


[281] 

Quant  aux  mésopycnes  (M)  accordés  d'abord  à 
l'unisson  des  oxypycnes  (0),  ils  étaient  obtenus  par 
tiraillement  des  cordes,  relâchement  arbitraire  qui  ne 
permettait  guère  aux  «  quarts  de  ton  »  d'avoir  leur 
valeur  exacte.  D'ailleurs  les  théoriciens  attribuaient  à 
ces  quarts  de  ton  des  dimensions  variables.  (Archytas 

assigne  (  »?  )  au  quart  de  ton  supérieur  et  f  ^  ]  à  l'in- 
férieur; Ptolémée,  (^)  et  (J|^;  Didyme,  (H)  et 

\Tïr  ^^^')'  ^'^  "^  ^^^^  d'accord  que  sur  un  point: 

l'intervalle  de  demi- ton  f  t-::  V  reste  de  la  quarte  quand 

on  en  a  retranché  ^  la  tierce  majeure,  ne  se  divise  pas 
exactement  en  deux  quarts  de  ton  égaux.  Aucun  inter- 
valle musical  non  tempéré  ne  fournit  par  division  deux 
intervalles  égaux.  Les  efforts  d'Aristoxène  pour  faire 


(î) 
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prévaloir  le  tempérament  ne  réussirent  pas  à  détrôner 
ce  principe,  qui  est  théoriquement  exact.  ^ 

105.  L'exclusion  des  tierces  naturelles  devait  avoir 
des  conséquences  graves.  Le  diton  pythagoricien  et 
son  complément  dans  la  quinte,  la  tierce  mineure 
pythagoricienne  S  qui  pour  une  oreille  délicate  étaient 
des  intervalles  «  excessifs  »,  l'un  dans  sa  grandeur, 
l'autre  dans  sa  petitesse,  avaient  une  expression  com- 
pliquée, mais  ils  pouvaient  dans  certains  cas  (en  En- 
harmonique, en  Chromatique)  passer  à  l'expression 

plus  simple  de  leur  valeur  naturelle,!  - 1  pour  la  tierce 

majeure,  f  77  )  pour  la  tierce  mineure.  Ils  étaient  <c  mo- 
biles ».  Cette  mobilité  entraîna  celle  des  sons  voisins. 
Il  y  eut  des  sons  fixes,  «  le  Corps  de  THarmonie  »,  et 
des  sons  fluctuants.  Dans  le  cadre  rigide  des  télra- 
cordes,  constitué  par  Tintangibililé  de  trois  degrés 
sur  sept,  les  quatre  autres  sons  eurent  le  droit,  dans 
des  limites  flxées  pour  chacun  d'eux,  de  prendre  un 
nombre  indéQni  de  positions.  De  là,  dans  les  échelles, 
ces  degrés  incertains  auxquels  la  fantaisie  de  profes- 
sionnels pouvait  infliger  de  si  étranges  perturbations; 
et  cette  pratique  des  «  nuances  »,  impossible  dans 
un  système  musical  où  Ton  croit  à  la  tierce  naturelle, 
parce  qu'on  en  a  goûté  la  douceur. 

i06.  Cette  croyance  est  tard  venue  dans  les  dogmes 
de  la  musique.  Elle  naquit  peu  à  peu  des  informes 
essais  de  la  polyphonie,  et  il  fallut  des  siècles  pour 
qu'elle  s'implantât.  Une  fois  acquise,  et  lorsque  le 
charine  des  Accords  Parfaits  se  fut  exercé  sur  les 
musiciens,  la  formule  de  Résonance,  plus  ample- 
ment conçue,  devint  : 


§1 


I       2     3     %    1 

[2SÎ] 

Il  suffisait  qu'elle  s'étendit  à  un  seul  harmonique  de 
plus  pour  que  fût  modifiée  profondément  la  structure 
des  échelles. 

Cette  extension  fut  imposée  par  la  pratique  des 
intervalles  simultanés.  Tant  que  les  tierces,  pure- 
ment mélodiques,  ne  furent  que  des  échelons  &  l'in- 
térieur des  tétracordes,  on  put  les  calibrer  de  diver- 
ses manières.  Du  jour  où  elles  firent  partie  des 
accords,  il  fallut  bien  renoncer  au  diton  et  à  son 
complément  dans  la  quinte,  parce  qu'ils  sonnaient 
faux. 

La  tierce  majeure  devint  alors  invariable'  dans  ses 
dimensions  ;  les  trois  tierces  majeures  fournies  par  la 
série  diatonique,  reconnues  «  naturelles  »,  prirent  les 


[283] 

mêmes  droits  que  les  quintes  dans  la  construction 
des  échelles.  Dès  lors  les  quintes  et  les  tierces  se  par- 
tagèrent la  besogne. 

Le  Corps  de  l'Harmonie  subsista  dans  sa  genèse 
et  dans  sa  forme.  (On  conserve  ici  le  cadre  antique 


1.  Vériflcation 


(1) 

(S) 


3      64_<92_32 
~2^81~16i~27 


mi'Mi,  afin  de  mettre  en  évidence  les  innovations  du 
remplissage  moderne  :) 


■  ^^P 


s.  Abitraction  faite  du  tempénnient  qu'elle  subit  plus  tard. 


[2841 

Les  degrés  intercalaires  fournis  par  la  résonance 
[282]  de  chacun  de  ces  trois  degrés  principaux  fu- 
rent : 


^^  *l  ''" 
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de  sorte  que,  en  définitive,  quatre  degrés  de  la  gamme 
nouvelle  sont  issus  des  quintes  : 


* 


jt 


^P 
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et  les  trois  autres  sont  les  tierces  harmoniques  na- 
turelles, appelées  par  les  trois  étais  du  Corps  de  l'Har- 
monie. 

107.  Appliquons  à  ces  faits  d'expérience  le  calcul 
des  intervalles,  en  prenant  cette  fois  la  corde  mi 
pour  unité. 

I.  —  Calcul  des  quintes  :  Mi  étant  1,  le  (a  inférieur 

3 
sera,  en  longueur  de  corde,  égal  à  -,  et  son  oclave  supé- 

rieure  deviendra-;  si  vaudra-;  /a#  =  ^X7[  =  r,  et 

8  1 

son  octave  inférieure  =  ^.  Le  mi  du  haut  sera  ^. 


[287] 

II.  —  Calcul  des  tierces  : 
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La  série  complète  est  : 


i 


HE 
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4  t  i  +   f  4  + 

[280] 

faite  de  rapports  plus  simples  que  ceux  de  la  série 
[279],  et  inverses. 

Afin  de  rendre  les  deux  séries  immédiatement 
comparables,  établissons  les  intervalles  consécutifs 
en  divisant,  comme  précédemment,  la  corde  la  plus 
longue  par  la  plus  courte  (la  note  grave  par  la  note 
plus  aiguë).  Nous  aurons'  : 


3.  VériflcatioB  : 
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Tel  est  le  type  du  Majeur  moderne,  de  celui  qui 
est  engendré  à  la  fois  par  des  quintes  justes  et  des 
tierces  majeures  naturelles,  et  qui  peut  passer  à  bon 
droit  pour  un  conseil  de  la  nature.  Son  échelle  est 
en  effet  la  résultante  mélodique  d'un  nombre  mini- 
mum d'Accords  Parfaits.  Ce  Majeur  n'est  autre  que 


le  MODE  d'ut,  inverse,  mélodiquement,  et  symétrique 
du  HODK  DK  Hi.  Mais  cette  symétrie  par  inversion  n'est 
qu'une  apparence.  Elle  ne  pourrait  s'établir  que  si 
les  deux  échelles,  de  mi  et  d'ur,  étaient  réglées  de  la 
même  façon  ;  si  toutes  deux  étaient  pythagoriciennes 
ou  toutes  deux  «  harmoniques  »,  au  sens  que  les  Mo- 
dernes concèdent  à  ce  mot,  lorsqu'il  s'applique  aux 
échelles  issues  des  Accords  Parfaits.  Yoy.  ci-dessous 
(IH)  (112). 

La  superposition  des  deux  séries,  antique  et  mo- 
derne, permet  en  effet  de  comparer  la  composition 
des  tétracordes  et  d'apprécier  les  différences  : 


Gamme  antique,  minbce  pTTBAGOBiciBif 


Intervalles  consécutifs  di/féreiiis{*) 


+    i  «i    i    1    +    u» 

*     *  *  * 

+     *    *    +    f^    *    4 


Gamme  moderne ,  majbur  dbs  physiciens 
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On  reconnaît  à  première  vue  que  dans  le  Majeur 
moderne  il  y  a  deux  espèces  de  ton,  l'un  plus  grand 

f -j  ou  majeur,  l'autre  plus  petit  f-—j  ou  mineur;  que 

dans  les  tétracordes  disjoints,  dont  la  juxtaposition 
remplit  l'octave,  ces  deux  grandeurs  ne  sont  pas  dis- 
posées dans  le  même  ordre,  —  ce  qui  tient  à  l'inter- 
vention des  tierces  majeures  dans  le  réglage  de  l'é- 
chelle. 
La  différence  entre  le  «  ton  majeur  »  et  le  a  ton  mi- 


neur »  est  : 


.11) 

(t) 


9       9       81 
=  gXTjr=^,  la  même,  naturel- 


lement, qu'entre  le  diton  et  la  tierce  majeure  natu- 
relle (103)  : 


64^5 


320       80 


la  même,  —  évidemment  aussi  —   qu'entre  noire 
demi-ton  et  celui  des  pythagoriciens  : 


m 


_^-_^_16       243  _  3888 

(25ô\  ""  15  ^  256  "~  3840 
243/ 


81 
80 


puisque  les  perturbations  des  intervalles  inclus  dans 
la  quarte  tiennent  uniquement  à  l'intrusion  dans  l'é- 
chelle diatonique  de  la  tierce  majeure  naturelle. 

On  peut  essayer  de  représenter  pour  les  yeux  ces 
différences  de  structure,  au  moyen  de  la  figure  sui- 
vante, qui  est  une  sorte  de  projection  linéaire,  très 
exagérée  en  ce  qui  concerne  l'écart  des  tierces  : 


ART   ANTIQUB  ART   ANTIQDR 

Diton  des  Pythagoriciens      Triliémiton  des  Pyth. 


m -RE  UT        SL LA  SOL  Tl       W 

Gamme  ùnilque  descendante  :    T  bginajaiÇIJ  t^ULm^UVJ^ÏlÎBI^^tanLinaisar^^  \  ^tytj^ 


Gamme  moderne  ascendante 


\^aa 


FA*  SOLf 
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Tierce  mineure  naturelle   ;Tierce  mineure  naturelle 

ART  MODERNE  ART  MOURRlfB 
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Elle  montre  graphiquement  que  nos  tierces  majeures 
sont  plus  courtes  que  les  ditons,  et  elle  explique  l'im- 


sol^ 
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possibilité  où  se  trouvaient  les  Anciens  de  construire 
un  Accord  Parfait.  Elle  rend  compte  également  de 


mi 
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l'inégalité  de  structure  de  nos  tétracordes,  où  le  ton 
majeur  change  de  place.  Cette  figure  n'est  que  la  tra- 
duction grossière  de  la  précédente  [291].  Elle  montre 
que  dans  les  tétracordes  du  mode  de  m  antique  les 
intervalles  mineurs  [tierce  et  seconde  =  trihémiton 
et  demi-ton]  sont  trop  petits  :  ils  sont  a  hypermi- 
neurs  ». 

108.  En  résumé,  l'organisme  de  la  gamme  antique 
est  tel  qu'il  implique  un  art  homophone,  privé  sinon 
d'une  polyphonie  rudimBn taire ,  du  moins  d'une 
polyphonie  u  harmonisée  »,  où  interviendraient  les 
accords  de  III  sons,  du  type  Accord  Parfait.  La  cons- 
truction par  quintes  n'est  possible  que  dans  une  lan- 
gue musicale  essentiellement  mélodique,  et  la  même 
cause  qui  en  exclut  les  accords  simultanés,  parce  que 
faux,  rend  les  intervalles  mélodiques  de  tierce  (et  de 
sixte)  plus  caractérisés  dans  leurs  dimensions. 

La  structure  de  la  gamme  moderne,  au  contraire, 
implique  un  art  polyphoue,  doté  d'une  harmonisation 
régulière.  La  construction  par  quintes  et  par  tierces 
lui  fournit  des  accords  justes,  au  détriment  des  tierces 
mélodiques,  qui  y  sont  «  moins  majeures  »  et  «  moins 
mineures  »  que  dans  la  gamme  antique. 

Mais  il  faut  se  garder  de  considérer  les  échelles 
comme  préexistantes  à  la  pratique,  construites  par 
des  raisonneurs,  en  application  d'abstruses  théories, 
et  orientant  l'art  dans  tel  ou  tel  sens,  suivant  leur 
structure.  Avant  de  mesurer  les  intervalles,  on  les  a 
construits.  C'est  donc,  d'une  part,  parce  que  la  mu- 
sique antique  était  homophone  qu'elle  s'est  contentée 
des  quintes  pour  édifier  ses  échelles;  d'autre  part, 
c'est  parce  que  la  musique  du  Moyen  Age  devenait 
polyphone  qu'elle  a  appelé  les  tierces  à  la  rescousse 
et  leur  a  conféré  un  rôle,  à  côté  de  celui  des  quintes, 
dans  la  construction  des  gammes. 

Ainsi  les  échelles  sont  des  résultantes,  et  par  con- 
séquent des  miroirs  :  dis-moi  comment  tu  «  accor- 
des», je  dirai  comment  tu  chantes... 

109.  Le  Diatonique  des  anciens  n'étant  point  fondé 
sur  l'Accord  Parfait  de  III  sons,  le  plus  simple  de 
tous  les  accords,  et  à  vrai  dire  Tunique  accord  que 
la  nature  dicte  directement,  ne  s'enferme  point 
comme  le  nôtre  dans  une  série  tyrannique. 

Chez  les  Modernes  c'est  la  formule  ut  ré  mi  fa  sol 
la  81  ut  (=  mi  fa)f  soljf  la  si  ulj^ré^  mi)  qui  absorbe 
tout.  Elle  s'imposa  le  jour  où  les  musiciens,  ne  con- 
servant le  réglage  par  quintes  que  pour  les  cordes 
limitatives  des  tétracordes,  effectuèrent  le  remplissage 
de  ces  quintes  au  moyen  des  harmoniques  5  [282].  Ce 
joui^là  ils  créèrent  la  Tonalité.  Celle-ci  peut  être  défi- 
nie un  mode  ou  système  de  sons  coordonnés  les  uns  au 
moyen  des  quintes,  les  autres  au  moyen  des  tierces 
naturelles,  de  telle  sorte  que  le  nombre  des  triades 
harmoniques  (accords  parfaits)  constitutives  soit  mi- 
nimum. La  Tonalité,  c'est  le  mode  d'uT,  harmonique  ^ 
Les  notes  tonales  sont  les  facteurs  de  ce  mode. 

Or  il  faut  trois  triades  harmoniques,  et  il  suffit  de 
ces  trois  triades,  installées  sur  des  sons  échelonnés 
par  quintes,  pour  obtenir  tous  les  degrés  de  l'échelle 
diatonique  dans  l'intérieur  de  l'octave-type  : 


i 
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^ 
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1.  Cette  afflrnuitioQ  appareiDmeot  paradoxale  est  éclaircie,  je  le 
crois,  dans  mon  Hùtoire  de  la  langue  musicale.  Il  y  est  montré  que 
le  mode  unique,  essentiel,  de  l'art  moderne  est  le  mode  d'Ut  majeur. 


Si  l'on  se  demande  pourquoi  le  problème  se  pose 
en  ces  termes,  —  pourquoi  les  quintes  et  les  tierces 
naturelles  en  sont  les  seules  données,  la  réponse  sera  : 
la  quinte  est  le  premier  harmonique  distinct  du  son 
fondamental;  elle  est  le  plus  aisément  perceptible 
des  harmoniques,  et  pratiquement  le  plus  employé 
des  intervalles,  en  tout  pays,  à  toute  époque,  pour 
la  construction  des  échelles  :  la  quinte  est  leur  uni- 
verselle génératrice.  La  tierce  est  le  second  harmo- 
nique distinct  du  son  fondamental  et  le  plus  facile- 
ment perçu  après  la  quinte.  Dès  que  la  production 
acoustique  de  l'Accord  Parfait  est  soupçonnée,  désirée 

et  enfin  réalisée,  la  tierce  majeure  naturelle  (  7  j  de- 
vient aussi  nécessaire  que  la  quinte  à  la  construction  de 
cet  accord  :  ce  jour-là  le  dilon  a  vécu;  la  gamme  dite 
tf  des  physiciens  »  est  créée,  et  le  régime  moderne 
s'organise.  Quinte  et  tierce  naturelles  lui  suffisent.  II 
n'a  pas  besoin  de  «  consulter  »  d'autres  harmoniques. 
Même,  il  est  nécessaire  qu'il  n'en  consulte  plus  d'au- 
tres et  qu'il  limite  à  ces  deux-là  les  facteurs  de  sa 
genèse. 

Or  la  Tonalité  (produit  direct  de  l'Accord  Parfait 
majeur,  lequel  est  un  fait  acoustique,  dont  il  est 
aisé  de  provoquer  la  production  par  les  expériences 
les  plus  simples)  a  pour  pivot  la  triade  centrale,  et 
pour  base  de  cette  triade  le  son  principal  de  toute  la 


m 


x3tJ 


[294] 

série.  C'est  à  ce  son,  nommé  toniqctr,  que  les  Moder- 
nes rapportent  tous  les  autres.  Ainsi  l'on  aboutit  à  ce 
complément  de  la  définition  précédente  : 

la  Tonalité,  système  de  sons  coordonnés  au  moyen 
des  quintes  et  des  tierces,  a  pour  centre  sonore, 
autour  duquel  gravitent  tous  les  autres  sons,  le  son 
grave  de  la  seconde  quiute  génératrice  de  ce  sys- 
tème, celle  du  milieu. 

La  formule  ut  ré  mi  fa  sol  la  $i  ut  (=  mi  fa^  solji 
la  si  utjj^  réH^mi)  est  donc  sinon  une  échelle  nécessaire, 
inévitable,  du  moins  une  échelle  logique,  qui,  dans  le 
nombre  des  échelles  possibles,  devait  apparaître  un 
beau  jour  :  son  règne  commença  dès  que  la  poly- 
phonie put  se  développer. 

On  conçoit  que  dans  la  série  mi-Mi  des  Anciens,  qui 
n'est  point  tonale,  puisqu'elle  n'est  point  établie  sur 
des  Accords  Parfaits,  aucun  degré  de  l'échelle  n'as- 
servisse les  autres  comme  fait  notre  tonique.  Sans 
doute,  en  vertu  de  cette  réduction  à  l'unité  qui  parait 
être  un  besoin  de  l'esprit,  chaque  formule  modale  des 
Anciens  a  un  centre  que  nous  pouvons  comparer  à 
notre  pivot  tonal.  Mais  il  n'y  a  là  qu'une  ressemblance 
lointaine.  L'attraction  exercée  par  ce  centre  sur  les 
éléments  sonores  qui  gravitent  autour  de  lui  est 
bien  moins  impérieuse.  A  preuve  les  deux  construc- 
tions internes  de  la  Doristi,  ses  deux  significations 
modales  distinctes,  ses  deux  a  fondamentales  »  ;  car 
il  ne  faut  pas  dire  ses  deux  «  toniques  »  :  dans  l'art 
antique  la  Tonalité  n'est  pas  en  cause'.  Ce  qui  la 

Le  mode  mineur  moderne  n'en  est  qu'une  dériation  et  n'a  pas  d'exis- 
tence propre.  D'où  il  suit  que  Tonalité  =  Ut  majeur. 

2.  Ne  pas  confondre  le  «  ton  »  avec  la  Tonalité.  Le  mot  ton  signiBe 
simplement  :  hauteur  absolue  de  l'échelle  (et  c'est  le  sens  du  tonoe 
des  Grecs)  ;  il  s'applique  à  chacune  des  transpositions  de  l'échelle  an- 
tique comme  à  chacune  des  transpositions  de  la  nôtre.  Le  mot  «  tona- 
lité >,  qui  semble  aroir  pour  radical  le  mot  ton,  spécifie  un  régime 


460 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


détermine,  on  vient  de  le  voir,  c'est  l'Accord  Parfait 
majeur,  produit  direct  de  la  résonance,  insoupçonné 
des  Anciens.  Dans  un  art  où  cet  accord  n'intervient 
pas,  la  Tonalité  n'apparaît  point.  En  revanche  et 
inversement,  dans  l'art  moderne,  essentiellement 
tonal,  le  mode  est  aboli,  parce  qu'il  y  est  unique  :  la 
manière  d'être  (=  mode)  de  la  gamme  est  celle  que 
fournit  l'expérience  [282],  étendue  à  trois  sons  fonda- 
mentaux [284]  [285]. 

Conséquence  :  les  Modernes,  lorsqu'ils  croient  avoir 
un  Mineur,  se  font  illusion  sur  sa  réalité.  Pour  obte- 
nir leur  mode  mineur  dans  sa  forme  descendante,  la 
seule  qui  soit  individualisée,  ils  se  contentent  d'a- 
baisser d'un  1/2  ton  chromalique  chacune  des  tierces 
majeures  du  schème  [293]  : 


^ 


s 


^ 


[295] 

Il  tirent  de  là  une  série  mélodique 


[296] 

qu'ils  pratiquent  dans  ce  sens  seulement,  et  qui  n'est 
qu'un  pseudo-mineur,  sans  netteté.  C'est  une  simple 
variété  du  Majeur. 

Kraushaar  et  ses  successeurs,  Von  GEttingen, 
Hugo  Riemann,  ont  édiQé  une  remarquable  théorie 
sur  la  production  du  Mineur  naturel  par  la  Réso- 
nance Inférieure  :  c'est  un  phénomène  analogue  à 
celui  de  la  Résonance  Supérieure,  simultané  à  ce 
phénomène,  et  qui  engendre  les  mêmes  rapports  nu- 
mériques. La  Résonance  Inférieure  suscite,  au  dire  de 
ces  savants,  une  tonalité  mineure  inverse  et  symé- 
trique de  la  majeure.  Bien  que  la  confirmation  expéri- 
mentale soit  malaisée  et  la  réalité  objective  des  har- 
moniques inférieurs  non  encore  établie  sans  conteste, 
on  peut,  en  conformité  avec  ces  théories,  formuler 
comme  il  suit  la  structure  du  Mineur  u  exact  »,  mis 
en  regard  du  Majeur  «  exact  >». 

Le  majeur  exact,  dont  tous  les  degrés  sont  cons- 
truits par  le  ministère  des  consonances  naturelles  de 
quinte  et  de  tierce,  est  celui  dans  lequel,  à  partir  du 
4«  degrés  les  intervalles  du  Diatonique  sont  majeurs* 
en  montant,  mineurs  en  descendant  : 


zz: 


modal  et  harmonique  spécial.  La  confasion  des  deux  termes  est  un 
▼éritable  contresens,  —  au  moins  dans  la  pratique  musicale,  —  en 
raison  de  la  signiâcation  attribuée  par  les  musiciens  à  ces  mots. 

1.  C'est  la  base  de  la  quinte  génératrice  grave  : 

_^  si         ré# 

^   o       =  mi      8ol^    81 

— Ultf      MI 

LA 

[297  bis] 

2.  Prendre  le  mot  majeur  dans  son  sens  étymologique,  qui  est  plut 
grand. 

3.  C'est  la  base  de  la  quinte  génératrice  aiguë  par  résonance  infé- 
rieure : 

SI 

— = sol     MI 


É 


É 
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^  ré 


[298  bis] 
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Inversement,  le  mineur  exact  sera  celui  dans  lequel, 
à  partir  du  4«  degré  '  de  l'échelle  renversée,  assimilé 
par  la  théorie  citée  plus  haut  au  4*  degré  de  l'échelle 
majeure  ascendante,  les  intervalles  du  Diatonique 
seront  mineurs  en  montant,  majeurs  en  descendant  ^  : 


[298] 

Notre  Mineur  usuel  n'est  point  ce  mineur  pur  :  il 
n'est  qu'une  série  majeure  «  tonale  »  altérée,  un  Ma- 
jeur modifié. 

IflNBim   lfODBK:^B 
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En  fin  de  compte,  la  musique  moderne,  tyrannisée 
par  le  Majeur,  qui  se  glisse  subrepticement  jusque 
dans  le  mineur,  est  incapable  d'être  «  modale  »  en 
ce  sens  qu'elle  est  absolument  c  centralisée  ».  Elle  a 
gagné  en  profondeur  par  la  polyphonie  harmonique, 
mais  elle  a  perdu  les  modes,  si  variés.  Elle  ne  possède 
qu'une  manière  d'être  essentielle,  un  mode  unique. 
110.  La  musique  antique,  au  contraire,  a  été  essen- 
tiellement modale,  c'est-à-dire  riche  en  manières 
d'être,  parce  que,  n'ayant  point  de  tonique  fixe,  elle 
s'est  satisfaite  de  pseudo-toniques,  d'un  pouvoir  dé- 
bonnaire. Elles  se  plièrent  d'abord  à  l'hégémonie  de 
m;  elles  devinrent  plus  indépendantes,  par  la  suite. 
Elles  furent  quatre.  On  peut  les  désigner  sous  l'éti- 
quette de  fondamentales  des  modes  : 


i 


3z: 


dorisli 
éolisti 


iasti  QYPolvdisti  doristi 


lasti 
phtygistî 


'^fe" 


doristi 
mixolfdisti 


[300] 


Dans  chacune  des  couples  modales  se  trouve  incluse 
une  tierce,  tantôt  mineure,  tantôt  majeure.  Mais  le 
calibre  de  cette  tierce  est  tel  que  l'usage  des  triades 
sonores  : 


4.  il  suffirait  de  donner  aax  figures  [207]  et  [298]  les  formes  sni- 
Tantes,  équivalentes  : 


^^é 


[297  ter]  [298  ter] 

pour  constater  que,  à  partir  de  /a,  l>ase  de  la  quinte  génératrice  gnve 
(note  1),  tous  les  intervalles  de  la  série  majeure  sont  majeurs,  et  que, 
à  partir  de  si,  base  de  la  quinte  génératrice  aiguë  d'après  la  théorie  de 
la  Résonance  Inférieure,  tous  les  intervalles  de  la  série  mineure  sont 
jnineurs. 
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assises  sur  la  fondamentale  de  chaque  mode,  ne  peut 
être  que  mélodique.  Il  n'y  a  là  que  des  formules  py- 
thagoriciennes [292];  la  production  simultanée  des 
sons  qu'elles  associent  est  radicalement  impossible. 
11  semble  donc  que  les  Grecs  aient  perçu  la  Réso- 
nance assez  clairement  pour  soupçonner  les  assises 
et  les  cadres  de  la  Tonalité  : 


m 


z 
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et  pas  assez  complètement  pour  y  insérer  le  remplis- 
sage fixe,  dévolu  par  les  Modernes  &  la  tierce  majeure 
naturelle,  dans  la  Résonance  Supérieure  : 


^ 


l  s       4»      5 
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ou  à  la  tierce  mineure  naturelle,  dans  la  Résonance 
Inférieure  de  Riemann  (109).  De  là  leurs  incertitudes 
quand  il  s'agissait  de  meubler  la  formule  [302],  et  les 
différentes  solutions  qu'ils  ont  acceptées  :  ce  sont  les 
modes. 

111.  Celui  auquel  ils  ont  donné  la  prépondérance 
ressemble,  extérieurement,  au  Mineur  <  exact  »  de 
Riemann.  11  en  diffère  d'une  manière  essentielle  par 
la  grandeur  des  tierces  évaluées  rigoureusement, 
comme  on  va  le  voir.  Le  Mineur  des  Anciens,  leur 
mode  de  mi  est  une  échelle  inapte  à  l'harmonisation, 
autrement  dit  à  la  construction  des  Accords  Parfaits. 
De  sorte  que  si,  par  un  secret  instinct,  les  Grecs  ont 
pressenti  l'importance  générale  de  la  formule  mélo- 
dique : 


[304] 

dont  ils  ont  fait  la  norme  de  toutes  les  autres,  ils 
Font  cependant  jugée  assez  flottante  pour  y  disposer 
deux  quintes  modales  et  en  tirer  deux  modes  : 


[305] 

La  structure  harmonique  (sens  moderne)  du  Mi- 
neur pur  leur  restant  masquée  par  les  ditons  (103),  ils 
en  vinrent,  dans  leur  art  homophone,  à  hésiter  sur 
la  tonique.  De  là  à  faire  prendre  aux  autres  sons  de 
l'échelle  S  par  analogie,  le  rôle  de  pseudo-Ioniques, 
il  y  avait  une  sorte  d'entraînement.  Ils  se  refusèrent 
cependant  à  parcourir  tout  le  cycle  des  modes  possi- 
bles. Et  il  est  digne  de  remarque  que,  parmi  les  deux 
fondamentales  reléguées'  [ré,  ut)  se  trouve  celle  qui 
leur  eût  sans  doute  enseigné  la  Tonalité. 

Pour  les  raisons  indiquées  plus  haut  et  qui  sont 

1.  Représentée  par  un  clavier  de  touches  blanches  excluslTement. 

2.  Le  ci  est  hors  de  cause.  Il  ne  saurait  être  fondamentale,  puisque 
•a  quinte  supérieure  est  •  fausse  ». 


spécieuses,  ils  se  contentèrent  d'adjoindre  aux  fon- 
damentales LA  et  MI,  cordes  limitatives  des  Moyennes, 
les  deux  degrés,  sol  et  fa,  du  Diatonique  inclus.  Gela 
leur  procura  quatre  «  fondamentales  »  sur  lesquelles 
ils  installèrent  huit  modes. 

112.  Quelle  cause  a  pu  donner  à  leur  mode  essen-r 
tiel  la  forme  qu'il  a  prise  ? 

En  accordant  par  quintes  (et  quartes)  ils  auraient 
pu  trouver  aussi  bien,  semble-t-il,  la  formule  : 


[306] 

dont  les  intervalles  consécutifs  eussent  fourni  ce  que 
Ton  pourrait  appeler  le  «  Majeur  des  Pythagori- 
ciens »  : 
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Cela  n'eût  pas  été  le  Majeur  «  exact  »,  dit  «  des  Physi- 
ciens »,  et  qui  est  notre  Majeur  «  harmonique  »  (291), 

—  pas  plus  que  le  mode  de  mi  n'était  le  Mineur  exact, 

—  mais  cela  eût  orienté  leur  régime  mélodique  vers 
l'aigu.  Or,  c'est  précisément  contre  cette  orientation 
que  l'art  antique,  organiquement,  proteste.  Et  à  la 
question  qui  se  pose  de  savoir  si  le  hasard  seul  a 
décidé  du  choix  de  la  Mèse  [10]  ou  de  la  Paramèse 
[306]  pour  amorcer  le  remplissage  du  Corps  de  l'Har- 
monie, la  réponse  se  trouve  dans  le  fait  que  la  mu- 
sique grecque  «  penche  »  vers  le  grave  :  elle  oblige 
ainsi  la  Mèse  à  être  chef  de  file  des  sons  intérieurs 
des  tétracordes. 

Cette  direction  mélodique  vers  le  grave  est  attestée 
par  mainte  circonstance.  Non  seulement  les  théori- 
ciens de  l'Antiquité  la  signalent,  mais  les  monuments 
la  confirment,  et  la  notation  la  rend  claire.  Le  méca- 
nisme des  Genres  [52]  à  [56]  n'est  explicable  que  par 
celte  orientation  sonore.  Les  textes  musicaux  conser- 
vés sont  trop  rares  et  trop  mutilés  pour  que  nous 
puissions  le  constater  de  visu  et  auditu  là  où  elle  est 
le  plus  apparente,  c'est-à-dire  dans  les  formules  con- 
clusives;  car  celles-ci  font  souvent  défaut  sur  les  ma- 
nuscrits et  sur  les  dalles.  Mais  nous  pouvons  y  sup- 
pléer, dans  une  large  mesure,  grâce  aux  chants  de 
l'Eglise  chrétienne,  survivance  de  la  mélopée  antique, 
et  dans  lesquels  il  nous  est  loisible  d'analyser  les 
cadences  mélodiques  terminales  et  d'étudier  à  notre 
aise  cet  «  écoulement  sonore  »  vers  le  bas  du  registre 
vocal.  Même  ils  nous  fournissent  des  exemples  nom- 
breux de  ces  échelles  «  relâchées  »  et  «  intenses  », 
dont  les  qualifications,  dues  aux  Anciens,  expriment 
l'anomalie  qui  consiste,  pour  les  unes,  à  laisser  des- 
cendre la  mélodie  bien  au-dessous  de  la  Finale  ;  — 
pour  les  autres,  à  employer  une  Finale  exception- 
nelle, grimpée  à  l'aigu.  Chez  les  Grecs  comme  au 
Moyen  Age,  la  pente  générale,  dans  le  cursus  mélo- 
dique, se  fait  de  l'aigu  au  grave  '. 

Ce  n'est  donc  pas  fortuitement  que  les  Anciens 
ont  opté  entre  l'opération  [10]-[11]  et  l'opération 
[306]-[307].  La  gamme-type  que  réglait  le  cithariste 
était  une  gamme  descendante,  et  rendue  telle  par  la 
place  conférée  au  demi-ton,  contre  la  base  tétracor- 

3.  Des  exemples  sont  fournis  par  mon  Traité  de  V Accompagnement 
modal  de»  Psaume»  [Janin].  La  «  pente  mélodique  »  y  est  l'objet  d'une 
élude  particulière. 
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dale,  au  grave.  Celle  gamme-type,  formule  habituelle 
banale,  était  imposée  par  les  mœurs  mélodiques.  Il 
faut  la  comparer,  avec  quelque  précision,  à  notre 
Majeur  moderne,  «  exact  »  en  tant  que  produit  de  la 
Résonance  limitée  aux  quintes  et  aux  tierces,  et  au 
Mineur  u  exact  »  proposé  par  H.  Riemann,  et  accueilli 
par  dlndy. 

Si  Ton  rapproche  la  figure  [307]  des  figures  [290], 
[29i]  et  [292], on  constate  :  l'^qne  le  Majeur  Pythago- 
ricien [307],  inusité  chez  les  Anciens,  s'éloigne  nota- 
blement, par  les  distances  mutuelles  de  ses  échelons 
intra-létracordaux,  du  Majeur  des  Physiciens  ou  M. 
Moderne  [291];  —  2**  que  ce  Majeur  Pythagoricien 
est  un  hype^tnajeur,  puisque  ses  intervalles  majeurs, 
à  rintérieur  des  tétracordes,  sont  trop  grands;  — 
3«  que  le  Mineur  antique  [291],  [292]  est  un  hypermi- 
neur,  parce  que  ses  intervalles  mineurs,  à  Tintérieur 
des  tétracordes,  sont  trop  petits.  On  va  rappeler  le 
rôle  de  ces  diverses  échelles. 

Historiquement  elles  se  sont  succédé  conformément 
aux  exigences  variables  de  la  »  pente  mélodique  ». 
Et  ces  changements  se  sont  produits  au  cours  de  la 
longue  période  homophone  de  l'art  musical,  laquelle 
commence  aux  âges  primitifs  et  s*étend  au  moins 
jusqu'au  x*  siècle  de  notre  ère.  Durant  tout  ce  laps 
de  siècles  le  réglage  des  échelles  par  les  quintes,  ce- 
lui qu*ont  adoplé  et  sanctionné  les  Pythagoriciens,  a 
été  le  seul  employé.  —  I.  Dans  rAntiquité  il  fournit 
la  formule-type  du  mode  que  les  schèmes[278],  [279], 
[291]  expriment  à  Tesprit  et  que  la  figure  [292]  mon- 
tre grossièrement  aux  yeux;  et  ce  stade  correspond  à 
Fécoulement  des  mélodies  vers  le  grave.  —  II.  Au 
cours  du  Moyen  Age,  vers  le  x*  siècle  environ,  les 
mélodies  cessent  de  s'orienter  dans  cette  direction, 
ont  un  moment  d'arrêt,  une  sorte  «  d'étalé  »,  avant 
de  changer  le  sens  de  leur  cours.  Alors  elles  trouvent 
dans  le  mode  de  ré  autonome  (formule  du  clavier 
des  touches  blanches)  le  truchement  normal  de  leur 
aspect  nouveau.  Il  suffit  de  considérer  l'échelle  de  ré, 
de  constater  la  place  que  le  demi-ton  occupe  au  cen- 
tre de  chaque  tétracorde  pour  percevoir  qu'elle  est 
en  effet  dans  les  deux  sens,  posée  à  plat.  Elle  monte 
ou  elle  descend,  indifféremment  :  aucune  attraction 
ne  la  sollicite  vers  le  haut  ni  vers  le  bas  : 


Mode  de  rk      I 
selon  le  réglage 
Pythagoricien. 


[307  bis] 

—  III.  A  cette  période  transitoire  succède  celle  où 
l'échelle-type,  à  l  appel  dacursus  mélodique,  se  dresse 
vers  l'aigu  (x«  et  xi®  siècles  environ).  Le  demi- ton  se 
serre  en  haut  contre  le  son  aigu  du  tétracorde,  et  l'on 
aboutit  à  ce  Majeur  Pythagoricien  [307],  aussi  com- 
plètement inconnu  des  Anciens  que  le  mode  de  bé^ 
et  qui  régla  ses  cordes,  lorsqu'il  naquit,  suivant  le 
vieux  procédé  de  Fart  homophone.  Ce  Majeur,  on 
l'a  vu,  est  un  hypermajeur  à  la  façon  dont  le  Mode  de 
Mi  (Doristi)  est  un  hypermlneur.  De  sorte  que,  pen- 
dant cette  période  de  l'histoire  et  pendant  elle  seule, 
la  superposition  du  Mineur  des  Grecs  et  du  Majeur 
nouveau,  non  harmonique,  est  rigoureuse.  Les  deux 
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1 .  L'ocUve  lydienne  ut-vr  a  sa  Quinte  Modale  sur  fa  ;  par  conséquent 
le  centre  d'activité  des  deui  harmonies  organisées  autour  de  celte  quinte 
[i33J  est  tout  autre  que  celui  du  mode  d'or. 

2.  En  attendant  que  le  tempérament  ébranle  de  nouveau  ces 
assises. 


échelles  sont  symélriques  et  inverses,  exactemeol 
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Ce  Majeur  Pythagoricien  ne  put  subsister.  La  po- 
lyphonie grandissante,  en  introduisant  peu  à  peu  le 
mécanisme  des  tierces  natureUes  dans  l'ébauche  des 
accords,  fit  prendre  en  mépris  les  ditons  et  les  trihé- 
mitons.  Il  fallut  quatre  ou  cinq  cents  ans  pour  que  le 
jeu  simultané  des  quintes  et  des  tierces  imposât  à 
l'échelle  mélodique  un  réglage  ne  varietur*  et  entraî- 
nât comme  conséquence  l'harmonisation  de  la  gamme 
majeure  conformément  aux  exigences  du  système 
harmonique  moderne.  Gela  ne  sera  acquis  dune 
manière  décisive  que  vers  1600.  Maisà  partir  de  cette 
époque  la  disparate  et  impossible  superposition  mar- 
quée par  la  flgure  [291  ]  va  remplacer  la  parfaite  symé- 
trie qui  vient  d'être  indiquée  [307  ter].  Dorénavant 
le  Mineur  Antique  et  le  Majeur  Moderne  ne  peoyent 
plus  être  opposés  Tun  à  l'autre  que  dans  la  direc- 
tion générale  de  leur  m  cours  ».  Les  échelons  diviseurs 
des  tétracordes  ne  coïncident  plus.  Seul  le  Corps  de 
THarmonie  (les  degrés  I,  IV,  V)  reste  immuable  en 
l'un  comme  en  l'autre  régime. 

Il  faut  en  conclure  que  le  mode  de  mi  des  Grecs 
(rHypermineur  des  Pythagoriciens)  ne  ressemble  que 
de  surface  au  Mineur  <<  exact  »  issu  de  la  Réso- 
nance Inférieure  dans  l'expérience  de  Riemann.  Ce- 
lui-ci a  pour  expressions  numériques  les  fractions 
ci-dessous,  qui  le  rendent  rigoureusement  superpo- 
sable  au  Majeur  «  exact  »  des  Physiciens,  parce  que 
symétrique  et  inverse,  comme  le  sont  les  deux  Réso- 
nances, Supérieure  et  Inférieure  : 
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L'un  et  Tautre  fournissent  des  Accords  parfaits  mi- 
neurs et  majeurs,  naturels,  d'une  justesse  absolue. 
Le  Mineur  antique  n'exhibait  [278]  que  ditons  et  tri- 
hémitons  [292]  inutilisables  dans  la  polyphonie. 

11  reste  à  se  demander  si  les  créateurs  de  ce  Mi- 
neur à  pente  mélodique  vers  le  grave,  pressentant, 
sans  les  préciser,  les  fonctions  harmoniques  de  la 
Résonance  Inférieure,  ne  plaçaient  point  la  base  de 
leur  échelle  à  l'aigu.  N'auraienl-ils  point  créé  un 
système  peu  soucieux,  il  est  vrai,  des  nécessités  har- 
moniques inhérentes  au  phénomène  de  la  Réso- 
nance Inférieure,  mais  suffisamment  acheminé  vers 
elle  pour  que,  mélodiquement,  la  fondamentale  du 
mode  fût  à  l'aigu  de  la  Quinte  Modale?  En  d'autres 
termes,  dans  Téchelle  grecque 

mi  ré  ut  si  la  sol  fa  Mi 

la  Quinte  Modale  ne  serait-elle  pas  installée  de  telle 
sorte  que  le  mi  d'en  haut  en  fût  la  fondamentale,  le 
/a  jouant  vis-à-vis  de  ce  mile  rôle  de  pseudo-domi- 
nanle? 

Les  théoriciens  et  les  faits  vériflables  répondent 
que  non.  Tout  nous  prouve  que  dans  l'art  antique 
la  fondamentale  est  assise  au  grave  de  la  Quinte  Mo- 
dale. La  nomenclature  modale  hellénique  et  les  asso- 
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dations  des  modes  par  couples;  —  le  mécanisme  des 
Conjointes  (modulation  toujours  disponible  au  IV«  de- 
gî'é  de  l'échelle,  est  incorporé  au  ton  comme  si  elle  ne 
s'en  évadait  pas,  ce  qui  est  révélateur  (10)  d'une  modu- 
lation à  la  sous-dominante)  ;  —  la  description  du  Corps 
de  THarmonie  par  Aristote  ;  —  la  division  des  échelles 
modales  en  systèmes  fractionnaires  au  moyen  des 
symphonies  (Gaudence,  d'après  Aristoxène),  et  les 
exclusions  de  certaines  quintes,  auxquelles  elle  donne 
lieu;  —  la  transmission  au  Moyen  Age  des  quatre 
quintes  modales  reposant  sur  les  fondamentales  an- 
tiques [300^,,  [301],— tout  cela  entraîne  cette  conclu- 
sion-ci, nécessaire  :  la  Quinte  Modale,  en  Doristi  et 
modes  suffragants,  est  limitée  par  la  fondamentale, 
an  grave,  et  sa  pseudo-dominante,  à  l'aigu.  Le  qua- 
trième degré,  à  partir  du  bas  de  la  quinte,  joue  le 
rôle  de  pseudo-sous-dominante  ^  De  sorte  que  dans 
l'art  grec  les  cadences  mélodiques  et,  très  vaguement, 
les  fonctions  «  harmoniques  »,  au  sens  moderne,  ont 
même  point  d'origine  que  dans  le  nôtre.  De  là  cer- 
tains rapprochements,  auxquels  Tantagonisme  de  la 
pente  mélodique  dans  les  deux  régimes  paraîtrait  de- 
voir s'opposer,  et  dont  on  ne  s'étonne  plus  sitôt  qu'on 
a  constaté  que  la  Quinte  Modale  prend  en  effet,  dans 
l'un  et  dans  l'autre,  la  même  position  d'équilibre. 

113.  En  résumé,  les  échelles  musicales,  par  leur 
pente  spontanée,  ont  déterminé  les  formes  tétracor- 
dales  essentielles.  Descendante  d'abord  (Antiquité), 
l'échelle-type  s'est  ensuite  posée  à  plat  (Moyen  Age), 
puis  s'est  redressée,  mais  en  basculant  (fîn  du  Moyen 
Age).  Les  demi-tons  ont  ainsi  passé  du  grave  au  mi- 
lieu, puis  à  l'aigu  des  tétracordes.  Ces  transforma- 
tions ont  eu  lieu  pendant  la  période  homophone  de 
l'art,  en  dehors  de  toute  sollicitation  u  harmonique», 
le  mot  étant  pris  au  sens  moderne  que  lui  confère  la 
polyphonie.  C'est  seulement  lorsque  l'échelle  fut  de- 
venue ascendante  que  l'harmonie  par  Accords  de 
III  sons  s'est  introduite  dans  l'art.  Celle-ci  réagit  pro- 
fondément sur  la  garniture  intérieure  des  tétracor- 
des. Elle  chassa  le  Majeur  Pythagoricien  qui  avait 
transiloirement  remplacé  le  Mineur  de  même  nature, 
et  lui  substitua  le  Majeur  Moderne  dit  des  Physiciens, 
qui  en  diffère  d'une  manière  essentielle,  puisqu'il  crée 
les  Accords  Parfaits,  interdits  à  l'autre  Majeur. 

Ainsi  les  deux  grands  règnes  historiques  du  Mineur 
et  du  Majeur,  de  m  et  d'uT,  ne  sont  que  difficilement 
comparables.  Après  transmission  des  pouvoirs  de 
l'un  à  l'autre,  il  y  a  eu  révolution  telle  (développe- 
ment de  l'harmonie  et  usage  des  Accords  de  III  sons), 
que  les  communes  mesures  font  défaut.  On  les  voit 
bien,  grosso  modo,  opposer  leur  pente  l'un  à  l'autre 
et  affronter  leurs  «  Corps  de  l'Harmonie  ».  Mais  les 
remplissages  de  ces  cadres  sont  divergents.  Mi,  roi 
de  l'homophonie,  est  complaisamment  constitution- 
nel :  il  s'entoure  d'une  cour  d'échelles  nombreuses 
qu'il  modèle,  qu'il  régit,  mais  qu'il  ne  confisque  pas. 
Ut  est  un  autocrate  qui  ne  veut  partager  le  pouvoir 
avec  nulle  autre  personne  modale.  Il  se  pare  de  poly- 
phonie et  fait  croire,  grâce  à  ces  couleurs  inconnues 
(le  l'art  homophone,  qu'il  est  aussi  riche  que  lui.  C'est 
peut-être  une  illusion. 

L'histoire  de  la  musique  a  pour  tâche  de  montrer 
et  ces  différences  et,  malgré  elles,  cette  continuité. 

Le  bilan  «  harmonique  »  des  deux  arts,  antique  et 
moderne,  peut  être  présenté  comme  il  suit  : 

•  1.  11  va  de  soi  que  le  mode  de  fa  fait  exception,  puisque  son  qua- 
trième degré  est  le  tO^  formant  triton  avec  la  fondamentale.  Mais,  si- 
non dans  l'art  antique,  du  moins  dans  les  mélopées  médiévales  ins- 
tallées sur  la  quinte  lydienne  [fa-ut),  ce   degré  IV  a  une  tendance  à 


I.  Les  Anciens  sont,  dans  le  groupe  dorien ,  assez 
près,  mais  au  delà  du  Mineur  n  exact».  Non  seulement 
leur  Mineur  est  «  mieux  mineur  »  que  le  nôtre,  mais 
les  intervalles  qui  le  constituent  dépassent  en  gran- 
deur ou  en  petitesse  les  intervalles  du  Mineur  exact  : 
c'est  un  hypermineur  [291],  [292].  Les  demi-tons  pytha- 
goriciens sont  harmoniquement  trop  serrés  ;  par  con- 
séquent les  sensibles'  |u(et  fa)  sont  trop  près  de  leurs 
bases.  De  même  les  tierces  mineures  mi-sol  et  la-ut 
sont  trop  courtes.  Le  caractère  modal  se  trouve  donc, 
de  par  l'usage  exclusif  des  quintes  dans  le  réglage  des 
cordes,  exagérément  caractérisé,  ce  qui,  mélodique- 
ment,  est  peut-être  louable. 

Quant  aux  deux  couples  modales,  pseudo-majeures, 
des  Grecs  :  iasti-phrygisti  et  htpoltdisti-lydisti,  elles 
prennent,  en  regard  de  notre  Majeur,  et  abstraction 
faite  des  différences  de  réglage,  et  par  conséquent  de 
régimes,  deux  aspects  divergents  [231],  [233]. 

La  première  (I-P)  est  un  Majeur  affadi,  la  seconde 
(H-L)  un  Majeur  exaspéré.  L&,  pas  de  sensible;  ici, 
triton  inclus  dans  la  quinte  modale. 

L'art  hellénique  est  essentiellement  mélodique, 
homophone,  pythagoricien,  ce  mot  rappelant  ici  le 
réglage  des  cordes  par  les  seules  quintes. 

II.  Les  Modernes  ignorent  le  Mineur.  En  compen- 
sation, ils  possèdent  le  Majeur  exact,  que  le  tempé- 
rament détériore,  il  est  vrai,  mais  auquel  ils  se  réfè- 
rent dans  certains  cas  (musique  chorale  a  cappella, 
chez  les  peuples  qui  chantent  juste).  Leur  Mineur 
n'est  qu'un  faux  semblant  :  il  abdique  toute  indépen- 
dance, toute  personnalité,  et  s'astreint  aux  exigences 
abusives  de  la  Tonalité. 

La  Tonalité,  dans  l'art  moderne,  abolit  les  modes, 
puisqu'elle  est  l'incarnation  d'un  mode  unique,  celui 
d*Ut  majeur.  Tonalité  =  mode  d'ut  majeur. 

L'art  moderne  est  essentiellement  harmonique, 
polyphone,  physicien;  ce  qualificatif  étrange  ayant 
pour  objet  de  marquer  ici  que  l'échelle-type  mo- 
derne, réglée  sur  les  u  conseils  »  de  la  Résonance 
naturelle,  est  construite  avec  le  secours  des  Accords 
Parfaits  de  III  sons. 

Dans  l'art  hellénique  comme  dans  le  nôtre,  les  de- 
grés I,  IV  et  V  de  la  Quinte  Modale  —  le  degré  I  étant 
le  son  grave  de  cette  quinte  —  sont  les  agents  les 
plus  actifs  des  fonctions  «  harmoniques  »  :  ce  mot  est 
pris  cette  fois  dans  les  deux  sens  qu'il  comporte,  à 
l'antique  et  à  la  moderne. 


II.   —    ÉVALUATlOrV    IVUnÉRIQUE 
DES  PBIi^CIPALES  ÉCHELLES 

114.  Il  reste  à  évaluer  selon  la  méthode  pythagori- 
cienne, donc  en  longueur  de  cordes,  les  échelles  prin- 
cipales de  l'art  hellénique. 

Les  Pythagoriciens,  qui  avaient  trouvé  l'expression 
numérique  exacte  du  Diatonique  vulgaire,  auraient 
pu,  par  des  raisons  philosophiques,  s'en  tenir  là. 
Mais,  sollicités  par  la  pratique  des  musiciens,'  qui 
s'éloignait  de  la  leur,  ils  prirent  la  peine  de  contrôler 
les  diverses  échelles  et  s'efforcèrent  de  mesurer  même 
les  plus  anormales.  Toujours  ils  méprisèrent  la  cata- 


se  bémoliser.  Ce  qui  d'ailleurs  achemine  le  mode  de  rx  vers  le  mode 
d'PT,  et  même  réalise  assez  souvent  cette  transmutation  d'échelle. 

2.  Dans  le  sens  que  peut  prendre  le  mot  lorsqu'il  s'agit  des  tétra- 
cordes antiques  :  sensible  =  son  serré  contre  la  base  tétracordale. 
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pycnosequi  n*est  qu'une  apparence  et,  théoriquement, 
une  source  d'erreurs  :  Ils  savaient  fort  bien  qu'aucun 
intervalle  musical,  dans  Tintérieur  de  Toctave,  n'est 
exactement  divisible  par  2.  Pour  preuve  :  les  deux  dié- 
sis  qui  dans  le  pycnon  sont  supposées  égales  à  deux 
quarts  de  ton,  prendront  toujours  chez  les  Pythago- 
riciens deux  valeurs  difTérentes.  Seulement,  —  et  cela 
prouve  à  quel  point  la  pratique  des  musiciens  était 
variable  et  arbitraire,  —  chacun  des  calculateurs  a 
divisé  le  demi-ton  à  sa  manière  :  de  sorte  que  la  dié- 
sis,  unité  de  Téchelle,  au  dire  des  professionnels, 
échappe  à  toute  évaluation  fîxe  dans  les  calculs  des 
philosophes-acousticiens.  Chacun  de  ceux-ci  adopte 
pour  le  quart  de  ton  la  représentation  numérique  qui 
correspond  le  mieux  à  ses  vues  personnelles. 

DIATONIQUE  VULGAI&B 

115.  Dans  Ténumération  des  échelles  calculées  en 
longueurs  de  cordes,  on  partira  ici  du  Diatonique 
pythagoricien  [277-8-9],  forme  normale,  exacte,  de 
l'échelle  construite  par  quintes  justes.  Rappelons 
les  valeurs  de  cette  échelle  tjrpe,  avant  de  dresser 
le  tableau  de  ses  principales  transformations  et  défor- 
mations : 
Longueur  des  cordes  :-  v*v       tz=io 


Gatapycnose  : 


[308] 


C'est  à  ce  Diatonique  que  les  professionnels  opposé  - 
rent  l'échelle  suivante,  soi-disant  contrôlée  par  les 
Pythagoriciens  : 


DIATONIQUE  DES  MUSICIENS 

5      t    I  •  10  dièsis 


8 


-f      X        -f     X    II   =|(ArchylasJ 
[300] 

Le  rapport^,  le  ton  maxime,  représente  exactement, 

dans  l'échelle  des  harmoniques,  l'intervalle  jugé  faux 
par  l'oreille  moderne  et  rejeté  dans  la  pratique,  bien 
qu'il  soit  dicté  par  la  nature  : 


ê 


a  [310] 

Le  son  7*,  celte  septième  trop  basse,  que  les  cor- 
nistes et  tous  les  joueurs  d'instruments  de  cuivre 
sont  obligés  de  corriger  au  moyen  du  mécanisme 
des  pistons,  se  trouve,  relativement  au  son  8  (triple 
octave  supérieure  du  son  fondamental),  à  la  distance 
du  ton  maxime.  On  peut  par  cette  comparaison  ima- 
giner ce  que  devait  être  le  -Diatonique  des  musiciens  ! 

CHROMATIQUE  VULGAIRE 

116.  Le  Chromatique  vulgaire,  obtenu  par  le  mode 
d'accord 


donna,  par  construction,  à  la  tierce  mineure  de  cha- 
que tétracorde,  la  valeur  du  Irihémiton  pylhagori- 

32 
cien,  -  : 


[312] 

Quant  à  la  division  du  c<  ton  majeur  »  complémen- 
taire, elle  fut  obtenue  en  retranchant  de  ce  ton  le 

demi-ton  pythagoricien  ou  limtna  (  âTô)  • 

0)_ 


( 


—  ?  243_2187 
g56\  "8^256"  8048 
243^ 


Ce  dernier  intervalle,  dit  apotome,  est  très  légère- 
ment plus  grand  que  le  limma. 

CHROMATIQUE  DES   MUSICIENS 

Si  l'on  passe  au  Chromatique  des  musiciens  tel 
qu'Archytas  l'évalua,  on  trouve  : 


ê 


41-10 


n 


WM 


m 


[313] 


243 


[311] 


L'intervalle  —  n'est,  pas  plus  que  la  diésis,  pos- 
sible à  effectuer  rigoureusement.  La  mensuration 
pythagoricienne  n'est  qu'on  trompe-l'œil  ;  car,  si  elle 
est  contrôlable  au  monocorde,  elle  ne  peut  être  pra- 
tiquée avec  exactitude  par  les  instrumentistes  et  les 
chanteurs.  Ceux-ci  se  contentent  d'à  peu  près.  Il  en 
est  de  même  pour  tous  les  intervalles  ex  harmoni- 
ques que  les  professionnels  prétendaient  exécuter. 

ENHARMONIQUE 

117.  A  preuve,  l'évaluation  pythagoricienne  de 
l'Enharmonique. 

Pour  Archytas  elle  est,  en  regard  delacatapycnose  : 


É 


14-1  =ja 


II 


[314] 


L'intervalle  fourni  est  le  demi-ton  majeur  Itz\  plus 

9lT/'  ^*  subdivision  est  le  ré- 
suUat  de  l'opération  qui  consiste  à  soustraire'  de 

-r.  l'intervalle  rp=, 
i'ô  2i 


1.  Vérification  : 


(i) 


16      Î7  _  432  _  36 
15  ^  28  ~"  4ÏÔ  ~  35 
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Mais   pour  Ptolémée   le   quart  de  ton  de  base, 
mesuré  au  monocorde,  vaut  -777.  Son  voisin  devien* 


4o 


dra  donc  : 


m , 


(S)  ' 

D'où  le  schème  : 


6       45  __  720 

—  -5^46^690 


24 
23 


i 


8 


1 4- 1    =10 


ZE 


[315] 


Il   VS       3 


Dîdyme  invente  encore  autre  chose  : 


* 


8 


1  +  l  >  IB 


IX 


± 

V 


Mr-'t 


[316] 

Quant  à  Eratosthène,  par  une  Gclîon  mathémati- 
que dans  l'exposé  de  laquelle  on  ne  peut  entrer  ici  S 

20 
il  veut  que  le  demi  ton  fa-mi  vaille  ~^,  et  il  assigne  aux 

ly 

deux  quarts  de  ton  les  valeurs  tt^  et  — .  De  sorte  que 

00         ou 

Fintervalle  la-fa,  reste  de  la  quarte  dont  on  a  retran- 
•ché  —,  est  représenté  par  l'étrange  rapport  —  : 


t 


1*1  - 10 


a. 


— V        - 

il 

is 

[317] 


38  3î  ■  a 


Faut-il  ajouter  que  Boèce,  l'un  des  derniers  Pytha- 
goriciens, évalue  comme  il  suit  les  intervalles  de  l'En- 
harmonique : 


é 


l*\    :^  IQ 


EE 


-?r-  X 


[318] 


Et  nous  voyons  réapparaître  ici  le  diton  i^l  qu'Ar- 

ehytas  avait  si  avantageusement  remplacé  par  la 
tierce  majeure  vraie. 

Cette  série  de  valeurs  hétéroclites  témoigne  que  les 
calculs  des  Pythagoriciens,  en  condamnant  la  cata- 
pycnose  grossière  des  professionnels,  ne  donne  pas 
des  intervalles  une  bien  meilleure  solution.  Mais  il 
faut  observer  que  ces  subtils  mathématiciens  ont  eu 
parfois  des  prévisions  remarquables. 

C'est  ainsi  qu'Archytas  a  considéré  la  tierce  ma- 
jeure naturelle  1'-)  comme  un  des  facteurs  de  l'é- 
chelle. Le  réglage  des  cordes  était,  d'après  lui,  en 
Enharmonique  : 


1.  Voir  P.  Tannery  :  Sur  les  intervalle*  de  la  musique  grecque,  dans 
Ja  RsvuE  DES  Etudes  Grecques,  1002,  n**  65-66. 


[319] 

Après  avoir  construit  par  quintes  le  Corps  de  l'Har- 
monie (A),  Archytas,  par  tierce  majeure,  passe  de 
la  mèse  à  l'indicatrice,  et  de  celle-ci  par  quinte  à  la 
paranète  (B).  Il  met  les  deux  autres  cordes  à  l'unisson 
de  ces  deux  dernières  (B),  après  quoi  il  les  abaisse, 
à  l'estime,  de  manière  à  leur  donner  leurs  fonctions 
de  parhypate  et  de  Irite,  à  un  quart  de  ton  de  la 
base,  dans  chaque  tétracorde  (B*). 

DIATONIQUE   AMOLLI 

118.  Il  faut  maintenant  passer  aux  iVuanc^s  propre- 
ment dites;  les  échelles  précédentes  étaient  consi- 
dérées comme  normales.  Voici,  pour  le  Diatonique 
amolli*  [218],  la  projection  sur  la  portée,  suivant  la 
fiction  de  la  catapycnose,  et  l'évaluation  numérique 
d'après  les  Pythagoriciens  : 


^ 


+        3      ♦     2     =    10 


±=i 


.1 


É 


Q 


X 


7 


K     i!L    X  1' 


[320] 


Nous  retrouvons  ici  le  ton  maxime 


nous  voyons 


:ime(-jet 

apparaître  le  ton  mineur  l-^\  Quant  à  la  nouvelle  éva- 
luation du /tmmaf—Vdemi- ton  pythagoricien),  elle 

Le  mode  d'accord  employé  pour  la  construction  du 
Diatonique  amolli  est  le  suivant  :  on  commence  par 
le  réglage  exact  (par  quintes),  de  toute  l'échelle  : 


^ 


^n: 


^1 


l  "-^"N 


[321] 

Puis  on  relâche  les  indicatrices  : 


m 


[322] 

par  tiraillement  des  deux  cordes,  de  manière  à  ce 
que,  sans  cesser  de  faire  résonner  entre  elles  une 
quinte  juste,  elles  produisent  avec  la  nète  et  la  mèse 
l'intervalle  de  ton  maxime,  —  ou  à  peu  près  ! 

CHROMATIQUE  AMOLLI 

119.  Le  Chromatique  mol  a  plusieurs  expressions, 
aussi  bien  dans  la  catapycnose  que  dans  la  mensura- 
tion au  monocorde.  Elles  sont  aussi  chimériques  les 
unes  que  les  autres.  Il  est  impossible  d'établir  une 
concordance  entre  la  catapycnose  d'Aristoxène  et  les 


2.  Ton  et  quart  4-  3/4  de  ton  +  1/â  ton  =9  quarte. 
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longueurs  de  cordes  des  Pythagoriciens.  Aristoxène 

élargit  la  tierce  mineure  et  divise  en  deux  ce  qui  reste. 

Pour  cela  il  fait  de  la  quarte  une  projection  linéaire 

divisée  en  60  parties  égales.  Tantôt  (73)  il  attribue  à 

la  tierce  la-fa ii^  44  parties,  et  8  parties  à  chacun  des 

deux  autres  intervalles;  tantôt  il  la  fait  égale  à  42, 

les  deux  1/2  tons  en  ayant  chacun  9.  C'est  dire  que 

3  .        .    4 

les  demi-tons  deviennent  soit  -  de  diésis,  soit  -  de 

diésis,  et  que  Tintervalle  fa^-mi  est  soit  inférieur,  soit 
égal  à  3/4  de  ton.  Dans  les  deux  cas,  les  dimensions 
normales  du  trihémiton  (tierce  mineure  pythagori- 
cienne), qui  sont  de  36  parties,  sont  singulièrement 
dépassées,  et  le  Chromatique  tend,  surtout  dans  le 
premier  cas,  à  l'Enharmonique.  Dans  quel  but? 

Les  Pythagoriciens  considèrent  comme  amolli  un 
Chromatique  dans  lequel  le  trihémiton  passe,  en  s'a- 
grandissant,  à  la  tierce  mineure  naturelle*.  Ils  sont 
d'accord  sur  la  valeur  de  celle-ci,  mais  non  sur  la  di- 
vision du  (on  mineur  excédant  : 


5 


JH 


:p'=^ 


(Plolémée). . .  i    '^    |{    ^    -g    -    ^ 

(Eratoslbëne).  |    ^    {}    '^    ^    "^   ^ 
(Didyme). . . .  X    ;.    ^    x    Jt-    .    ^ 

[3S3] 

L'évaluation  de  Didyme  est  excellente  et  doit  attirer 
l'attention.  On  y  trouve  en^  effet  (en  langage  mo- 
derne) : 

3'*  mineure  naturelle  +1/2  ton  chromatique  +  1/2 1.  diatonique. 

=1/2  ton  mineur        s=  1/2 1.  majeur 

^-— j— —      -  '■^    """  '^11 

5  24  15 

et  si  nous  construisons  toute  l'octave,  des  relations 
harmoniques  parfaites  vont  s'établir  entre  les  divers 
degrés  : 


i      -Il     ^1      i      i     i^      * 

[321] 

On  aura  donc  : 

mi-ut^  =  3'*  mln^at.  +  1/2  ton  chromatique  =  3^*  majeure  nat. 

~     120  ""Vi/ 


6  25 

5  ^  24 

utHhla  =  1/2  ton  chromal.+ 1/2  ton  dlalon.4- ton  majeur*. 
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la-fa  =  3'*  min.  nat.  +  1/2  ton  chromatique  =  3"  majeure  nat. 

"  '     6  ~^ "  '"^     25    ^*"     ^_~      150^3" 

5  ^  24  —        120""  4 

D'où  la  possibilité,  ainsi  que  Gevaert  Ta  fait  observer, 
de  construire  les  Accords  Parfaits  rigoureusement 
justes  : 


-^H  "«  .^a  jB 


La  manière  pratique  d'accorder  les  instruments, 
suivant  cette  formule  de  Didyme,  se  rapprochait  donc 
de  la  nôtre;  les  tierces  naturelles,  comme  les  quintes, 
servent  à  y  régler  les  intervalles  : 
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On  avait  vu  précédemment  Arcbytas  déjà  faire 
appel  à  la  tierce  majeure  naturelle  pour  établir  l'é- 
chelle enharmonique;  mais  celle-ci  devenait  exhar- 
monique par  l'inlercalation  —  approximative  —  des 
quarts  de  ton  dans  le  demi-ton.  Didyme  évoque  deux 
tierces  majeures  naturelles  et  aboutit  à  la  consti- 
tution d'une  échelle  extrêmement  douce,  dotée  de 
qualités  harmoniques  (sens  moderne)  qui  passèrent 
inaperçues. 

11  faut  s'étonner,  avec  Gevaert,  que  Ptolémée,  pos- 
térieur à  Didyme,  ait  cru  devoir  calibrer  autrement 
que  lui  le  Chromatique  et  revenir  à  l'évaluation  numé- 
rique de  la  diésis  d'Archytas.  On  peut  imaginer  une 
catapycnose  de  la  forme  suivante  pour  interpréter 
par  à  peu  près,  en  projection  rectiligne,  le  Chroma- 
tique de  Ptolémée  : 


^ 


(% 


Ifh*    1  «  M 


I  M-I^l 


[325] 

deux  majeurs  et  deux  mineurs. 

(6       3S\ 
ç|>— I,  iliufât 

de  réduire  les  deus  fractioni  aux  même  dénominateur  :  -t7]> — .  Ce 

qu*on  peut  énoncer  en  disant  qu'une  corde  de  135  cm.  a  pour  tierce  |      4.  Cf.  (73). 


S       *         l¥     ^     T 
[327] 

C'est  le  Chromatique  des  musiciens  (1 16)  u  amolli  »  par 
l'agrandissement  du  trihémiton  en  tierce  mineure 
naturelle^. 

Ces  surprenantes  spéculations  ne  furent  possibles 
qu'en  un  art  fermé  aux  Accords  de  III  sons.  Et  la 
preuve  directe  de  la  méconnaissance  de  ces  accords 
peut  être  tirée  non  seulement  du  peu  d'importance 
attribuée  au  beau  Chromatique  de  Didyme,  mais 
surtout  du  mélange  des  nuances  (75),  qui  rendait  toute 
construction  polyphone  impossible. 

Il  est  bien  inutile  de  demander  aux  Pythagoriciens 
le  secret  d'autres  nuances.  Celles  qu'ils  ont  pris  la  peine 
de  mensurer  au  monocorde  ont  été  des  entraves 
pour  l'art.  Elles  l'ont  flgé  dans  des  habitudes  mau- 
vaises; elles  l'ont  détourné  de  la  roule  c*  vulgaire  » 
où  le  Moyen  Age  heureusement  l'a  ramené  et  par 
laquelle  il  l'a  conduit  au  seuil  de  la  Renaissance. 

Toutefois,  de  l'examen  de  ces  subtilités  il  se  dégage 
ce  fait  que  dans  Fart  moderne  nulle  échelle  enhar- 
monique n'a  survécu.  Ce  que  l'Antiquité  nous  a  légué 
par  le  ministère  de  la  mélopée  chrétienne,  c'est  le 
Diatonique  pythagoricien,  transformé,  dans  les  temps 
modernes,  en  Diatonique  u  des  physiciens  »,  à  l'ex- 
clusion des  échelles  systématiquement  déformées. 

ÉCHELLES   ABOLIES  PAR   LES  NUANCES 

120.  Quelles  perturbations  les  nuances  apporlaienl- 
elies  aux  échelles  modales  autres  que  la  Doristi?  Elles 

mineure  au  grave  une  corde  de  16:i  cm.,  et  pour  trihémiton  une  eorde 
do  160  cm.  Il  y  a  des  gens  pour  prétendre  que  celte  différence  ne  se  per- 
çoit pas!  Mais  ce  n'étaient  pas  les  Grecs. 

2.  Les  séries  de  rapports  sont  disposées  de  haut  en  bas  suirant  la 
grandeur  décroissante  de  l'inlcrralle  ffi^faiff.  Celui-ci  est  mazimaB 

dans  Ptolémée  (rrli  minimum  dans  Didfme  \^U 


3.  Vérification 
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étaient  telles,  parfois,  que  Féchelle  était  abolie.  Ge- 
vaert  a  signalé  ces  incompatibilités. 

Le  Diatonique  amolli  était  inapplicable  aux  harmo- 
nies phrygiennes  (lasti  ou  Hypophrygisti,  et  Phrygisli); 
a  q  uinte  modale  de  ces  échelles  est  installée  sur  les 


indicatrices  :  or  en  nuance  «  amollie  »  ce  sont  précisé- 
ment les  indicatrices  qui  deviennent  exharmoniques. 
A  côlé  du  Diatonique  vulgaire,  le  Diatonique  des  mu- 
siciens, qui  respectait  les  sons  d'arrêt  et  de  repos,  était 
seul  praticable  : 


lASTI, 


PHRTGI8TX    . 


oC  <  jkcK  C  F 


g^n^ 


mATOBODS 


<^KCFi.ri- 


<  ^KC  F  i.r  t- 
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Au  contraire,  la  famille  des  harmonies  lydiennes 
était  privée  du  Diatonique  des  musiciens,  parce  que 
la  quinte  modale,  installée  sur  les  parhypates  et  les 
trites,  ne  peut  s'appuyer  sur  des  sons  inconsistants. 
Or  les  parhypates  et  les  trites  deviennent  exharmo- 


C  <^K  C  F  t. 


HYPOLTDISTI. . 


niques  dans  Téchelle  diatonique  des  professionnels. 
Pleins  de  mépris  po^r  le  Diatonique  vulgaire,  il  est 
probable  que  ceux-ci  lui  préféraient  «le  Diatonique 
amolli,  nuance  possible  en  Hypolydisti  et  en  Lydisti  : 


t^Z<  JéLKC  F  l. 


mfttvQLCAua: 


LTDISTI. 


^K  C  F  ur  r- 


[3E9] 


Une  fois  de  plus  il  apparaît  que  la  théorie  et  la  pra- 
tique intégrales  de  la  musique  hellénique  s'appliquent 
au  seul  groupe  des  harmonies  ujiationales  ».  Bien 
que  les  modes  exotiques  aient  été,  lorsqu'on  leur 
donna  droit  de  cité  dans  l'art  grec,  plus  ou  moins 
châtrés,  afin  de  s'assortir  aux  cadres  de  la  Doristi, 
ils  furent  cependant  incapables  de  se  prêter  à  toutes 
les  déformations  que  cette  harmonie  accapareuse 
avait  consenties. 

LES   «  NUANCBS  MODERNES  » 

121.  La  musique  moderne  pratique,  elle  aussi,  des 
Nuances.  Il  est  vrai  qu'elles  sont  moins  sensibles  et 
qu'elles  n'aboutissent  jamais  à  des  sons  manifeste-^ 
ment  exharmoniques.  Dans  l'orchestre,  nous  usons 
simultanément  des  quintes  pythagoriciennes  (cordes 
à  vide  des  instruments  à  archet),  des  quintes  tempé- 
rées (grand  orgue  ou  piano),  des  tierces  majeures  na- 
turelles (cors^  trompettes,  trombones,  etc.),  des  tierces 
pythagoriciennes  (instruments  de  bois  tempérés),  des 
tierces  tempérées  (un  peu  partout). 

Notre  oreille  réduit  à  Tunité  ces  éléments  de  dis- 
cord  :  J.-J.  Rousseau  déjà  Ta  reconnu.  Par  une  opé- 
ration analogue,  Toreille  des  Grecs  tolérait  dans  la 
ligne  mélodique  des  variations  nombreuses.  Elles 
étaient  très  souvent  d'une  amplitude  plus  grande  que 
celle  dont  nos  échelles  instrumentales  bénéficient,  et 
cette  tolérance  n'était  possible  que  dans  un 
art  homophone,  où  les  échelles  étaient  à 
nu.  Mais  s'il  faut  chercher  une  excuse  à 
l'absurdité  de  ces  tensions  et  de  ces  relâ 
chements  des  cordes,  à  la  manie,  dont  Pla- 
ton se  moque,  de  tirailler  celles-ci  sans 
cesse,  il  est  loyal  d'observer  que  la  musi- 
que, en  se  développant,  n^a  pas  gagné  en  ;:^ 
justesse,  et  qu'elle  se  satisfait  aujourd'hui  = 
de  compromis  assez  scabreux. 

Le  Tempérament  est  une  Nuance,  qui  a 


sur  celles  des  anciens  le  désavantage  de  tolérer  à 
tous  les  degrés  de  l'échelle,  dans  tous  les  intervalles, 
une  injustesse  appréciable  pour  une  oreille  délicate. 
L'habitude  funeste  de  Venharmonie  (sens  moderne) 
qui  confond  le  ^  et  le  b  correspondant,  sous  le  falla- 
cieux prétexte  qu'ils  diffèrent  inQniment  peu,  est  cer- 
tainement une  «  hérésie  »,  suivant  le  mot  de  Saint- 
Saëns.  Elle  a  ses  avantages,  et  l'harmonie  contem- 
poraine en  tire  des  effets  puissants.  Il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  l'enharmonie  moderne  est  un  tour  de 
passe-passe  et  qu'elle  inflige  à  l'oreille  une  tare,  en 
lui  dictant  une  confusion. 

122.  Les  avantages  pratiques  du  Tempérament  Egal 
avaient  été  soupçonnés  par  Aristoxène,  et  s'ils  n'ont 
point  été  consacrés  par  l'usage,  dès  les  temps  anciens, 
c'est  que  les  Grecs  se  refusèrent  à  l'abandon  de  va- 
riations mélodiques  qui  faisaient  grand  honneur  à  la 
(Inesse  de  leurs  oreilles.  Il  y  eut  chez  eux  des  musi- 
ciens doués  d'une  seasibilité  auditive  qui  leur  per- 
mettait de  goûter,  par  une  exaspération  de  l'oreille, 
les  intervalles  exharmoniques.  Ce  fut,  semble-t-il,  une 
erreur.  Du  moins  suppose-t-elle  une  oreille  tenue  en 
un  éveil  constant  et  capable  de  percevoir  les  diffé- 
rences dont  le  Tempérament  lui  a  depuis  masqué  la 
valeur. 

Aristoxène,  eu  décrétant  que  les  formes  normales 
du  Diatonique  et  du  Chromatique  sont  : 
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tend  visiblement  à  la  division  de  Toclave  en  douze 
intervalles  égaux.  Laioy  a  pu  saluer  en  lui  le  créateur 
du  «  tempérament  égal  ».  Aristoxène  prend  parti  pour 
le  Diatonique  et  le  Chromatique  vulgaires  tempérés. 
Il  conserve  la  diésis  comme  unité  parce  qu'il  croit 
encore  au  Genre  enharmonique,  mais  il  veut  que  le 
Diatonique  et  le  Chromatique  soient  catapycnosés  par 
douzièmes  :  il  suffit,  en  effet,  de  diviser  par  2  chacun 
des  nombres  ci-dessus  pour  retrouver  notre  jalonne- 
ment de  l'octave  tempérée. 
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LES  DIFFÉRENCES   COllHATIQUES 

123.  Les  Pythagoriciens  ont  calculé  avec  exactitude 
la  différence  du  dilon  (  «7  )  et  de  la  5<*«  majeure  natu- 
relle (7  ].  Le  diton  est  plus  grand  que  la  tierce  dans 

81 
le  rapport  de  ^t;-  Cette  différence  est  le  comma  {synto- 
80 

nique).  Elle  est  contenue  9  i/2fois  dans  le  ton  majeur 

f-V  et  81/2  fois  dans  le  ton  mineur  (  —  1. 

Si  Ton  superpose  les  deux  séries  d'intervalles  mélo- 
diques (Pythagoriciens)  et  d'intervalles  harmoniques 
(physiciens  modernes)  rapportés  au  premier  degré  de 
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l'échelle,  on  constate  que  la  même  différence  existe  : 

1»  entre  la  sixle  majeure  pythagoricienne  et  la 
sixte  majeure  naturelles  plus  petite  d'un  comma; 

2^  entre  la  septième  majeure  pythagoricienne  et 
la  septième  majeure  naturelle',  plus  petite  d'un 
comma. 

De  même  la  comparaison  des  intervalles  consécu- 
tifs [291]  montre  que  le  ton  majeur  excède  d'un  comma 
le  ton  mineur',  et  que  le  demi-ton  diatonique  de 
notre  gamme  majeure  harmonique  est  plus  grand  que 
le  demi-ton  pythagoricien,  de  la  même  quantité^. 

Ces  différences  résultent  du  mode  d'accord  appli- 
qué aux  deux  séries  de  cordes. 

124.  Il  ne  faut  point  confondre  le  comma  synto- 
nique  ou  didymique  avec  le  comma  dit  pythagoricien, 
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dont  voici  l'origine  :  si  l'on  construit  deux  progres- 
sions géométriques  ayant,  la  première  pour  raism  3, 
la  seconde  pour  raison  2,  il  est  évideut  qu'il  n'y  aura 
jamais  coïncidence  entre  un  terme  de  l'une  et  un 
terme  de  l'autre  ^.  Or  la  génération  des  quintes  se  fait 
par  une  progression  de  la  première  espèce,  la  généra- 
tion des  octaves  par  une  progression  de  la  deuxième 
espèce  : 

I  —  II m IV 

i-.-ii m — IV :. — V VI — 


VI 


64  ....  01  ....  128  ....  243  ....  2o6  ....  512  .... 
VII VIII IX X 

VII VIII (Quintes) 

729 1024 2048 2187 etc. 

XI XII (Octaves) 

[334] 

Le  si  jf,  13*  terme  de  la  progression  des  quintes,  est 

le  nombre  531.441,  tandis  que  l'ut  le  plus  rapproché 

de  lui,  20'^  terme  de  la  progression  des  octaves,  est 

524.288. 

^531.441      81,62     ,  „.  ,        „        .    , 
Le  rapport        ^^^  =oa  «*«  cs^  Imtervalle  qui  sé- 


81 


524.288      80,52 

pare  ces  deux  sons.  Il  est  un  peu  plus  grand  que  ^. 

Le  résultat  sera  le  même  si  l'on  passe  de  Vut  au 
si  i  supérieur  par  tons  majeurs  (pythagoriciens)  : 
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La  valeur  de  cette  expression  est      .^'      .  Pour 

ramener  ce  si  ti  au  contact  de  l'uf  inférieur,  il  suffit  de 
diviser  par  2  l'intervalle.  D'où  : 

/531441\ 

\  262144/       531441       81,62  _<tj$ 
2  ""  524288  ~  80^  "~  iT" 

Enfin  on  pourrait  aboutir  aux  mêmes  résultats  en 
passant  de  Vut  au  si  ^  supérieur  par  ditons  : 
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0   /8*Y_53i.441_sii? 
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Ces  diverses  manières  d'obtenir  le  si  %  ne  sont  que 
les  applications  du  réglage  par  quintes,  lequel  ne 


.     Vï5/        16      243       3888       81 
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3.  Cette  double  lérie  n*est  qa«  la  repréMatation  numérique  da 
schème  : 
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indéOniment  (et  idéalement)  prolongé. 
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Nombres  profioitiooiiels 
aux  lof arittaos 
des  lUpports.  Eaifoits. 

Ton  maxime 13,870  8:7 

Tierce  minime 16,042  7 : 6 

Trihémilon   17,648  32:27 

Tierce  mineure 18,938  6 : 5 

Tierce  majeure 23, 179  5:4 

Diton 24,469  81  :  64 

Quarte  juste 29,883  4:3 

Quarte  tempérée 30 

[339] 

Grâce  à  ce  nouveau  mode  de  représentation,  on 
peut  voir,  par  exemple,  que  le  comma  est  contenu 
environ  9  1/2  fois  dans  le  ton  majeur,  et  8  1/2  fois 
dans  le  ton  mineur.  En  efTet 

ton  majeur      12,235 
comma  1,290 

ton  mineur      10,941      „  ,^ 

-=__î —  =8,49. 

comma  1,290 

126.  Il  est  possible  de  relever,  par  Ténumération 
précédente,  le  nombre  des  intervalles  différents  inclus 
dans  la  quarte  tempérée  :  les  principaux  sont  au  nom- 
bre de  15,  car  il  faut  à  la  liste  ajouter  le  schisma  :  il 
vaut,  à  une  approximation  très  petite,  l'intervalle  qui 

sépare  la  quinte  absolue  l-\  de  la  quinte  tempérée 

du  «  système  de  12  degrés  ». 
Les  Pythagoriciens  ont  manié  tous  ces  intervalles 

—  et  bien  d'autres  !  —  sans  arriver  à  des  cadres  défi- 
nitifs. Et  il  ne  faut  pas  croire  que  le  mode  d*accord 
par  quintes  et  tierces  qui  s'est  substitué  au  leur  ait 
fixé  à  jamais  les  destinées  de  l'échelle  musicale. 

La  formule  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut  est  une  réponse 
logique,  «  naturelle  »,  à  la  question  posée  d'une  cer- 
taine manière.  Si  tyrannique  qu'elle  soit,  elle  ne  peut 
pas  être  considérée  cependant  comme  une  échelle 
rigide.  Dans  la  pratique  elle  tolère  des  Nuances  (121). 

D'autre  part,  la  gamme  à  six  tons  du  type  [335]  cher- 
che à  s'implanter  à  côté  de  son  aînée,  et  cela  est 
assez  singulier,  car  il  y  a  parmi  nous  une  tendance 

—  au  moins  spéculative  —  à  considérer  l'enharmonie 
[si  if  ^ut)  comme  une  erreur  condamnable. 

La  conclusion  est  que  si  la  gamme  antique  a  des 
qualités  mélodiques  et  la  gamme  moderne  des  pro- 
priétés essentiellement  harmoniques,  la  pratique  ne 
permet,  dans  l'exécution  collective,  l'adoption  de  l'une 
ni  de  l'autre.  Aboutirons-nous  à  un  tempérament  iné- 
gal, qui  laisserait  aux  diverses  transpositions  une 
physionomie  plus  individualisée?  Verra-t-on  la  Tona- 
lité disparaître  et  céder  la  place  à  un  chromatisme 
illimité?  Rien  n'est  plus  imprudent  qu*un  pronostic 
en  cette  matière.  Il  semble  seulement  que  la  Tonalité 
doive  demeurer  longtemps  encore,  grâce  au  libéra- 
lisme dont  elle  fait  preuve  et  à  l'élargissement  qu'elle 
subit,  la  régulatrice  d'un  art  qui,  après  avoir  repoussé 
les  vieux  modes,  est  tout  près  de  leur  rendre  droit 
de  cité,  et  de  s'enrichir  par  leur  résurrection. 

1 .  Sur  le»  interoallet  de  la  musique  grecque  (Rbvub  ois  Études  Ghm- 
QUB8,  1902,  juillet-octobre),  p.  336  sqq. 


fournit  que  des  u  tons  majeurs  »  ou  des  ditons,  à  l'ex- 
clusion du  u  ton  mineur  »  et  de  la  tierce  majeure  na- 
turelle. De  là  aussi  le  nom  donné  à  l'intervalle  diffé- 
rentiel. 

Pour  que  ce  si  j?  arrive  à  coïncider  avec  Vut  natu- 
rel, il  a  fallu  —  c'est  le  système  du  tempérament  égal 
—  tricher  sur  la  grandeur  des  12  quintes  que  l'on 
voulait  enfermer  dans  l'octave  : 


^ 


T   U"m"'"i^*'''^ 


[337] 

Chacune  d'elles  a  été  raccourcie  d'une  quantité, 
petite  en  vérité,  mais  telle  que  la  somme  des  12  rac- 
courcissements rachète  exactement  l'excès  de  si  ïi 
sur  ut.  Ainsi  fut  obtenu  le  1/2  ton  tempéré  moyen, 
déterminé  par  cette  condition  que,  dans  Tintérieur 
de  l'octave,  la  somme  des  12  invervalles  égaux  soit 
égale  à  2. 

Soit  X  l'intervalle  moyen.  11  faut  qu'on  ait  : 


i 


ofel»   °*o   "■"  ^ 


e.|^otu  oio*" — 

1  X  XxXkXxXkJLkX  «XKXi«X'(XKXxXmJCw2 

[338] 

D'où  a;  =  *v  2=1,059463... 

Application.  —  Prenons  le  la  du  diapason  pour 

exemple.  11  bat  870  vibrations  simples.  Pour  calculer 

25 
le  la  î?,  au  lieu  de  multiplier  870  par  —  (z=  906,25), 

nous  le  multiplierons  par  1,059463,  ce  qui  donnera  : 

921,73. 

Pour  calculer  le  la  b,  au  lieu  de  multiplier  870  par 

24 

—  (z=z  833,20),  nous  le  diviserons  par  1,059463  et  nous 

aurons  :  821,17. 

BEPRÉSENTATION  LOGARITHMIQUE  DES   INTERVALLES 

125.  Si  Ton  veut  évaluer  combien  de  fois  un  inter- 
valle est  contenu  dans  un  autre,  quelle  fraction  il  en 
est,  on  remplace  les  rapports  qui  définissent  les  inter- 
valles acoustiques,  soit  par  leurs  logarithmes,  soit 
par  des  nombres  proportionnels  à  leurs  logarithmes. 
En  prenant  pour  unité  le  douzième  du  ton  tempéré, 
suivant  la  méthode  arisloxénienne,  Paul  Tannery  '  a 
établi  la  série  des  nombres  ci-dessous,  qui  permet, 
par  une  simple  comparaison  de  longueur,  de  déduire 
les  rapports  des  intervalles  entre  eux  : 


Nombres  proportionnols 

aoz  logarithmes 

dos  Rapports. 


Rapports. 


Comma 1,290  81:80 

1/2  ton  mineur 4,240  25:2i 

Limma 5,414  236  :  213 

1/2  ton  majeur 6,704  16:15 

Apotome 6,821  2187:2018 

Ton  mineur 10,944  10:9 

Ton  majeur 12,235  9 : 8 
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■ont  lenuti  par  un  Satyre 
<  «rifi  lalneea  que  l'eii- 
cntuit  cnfaafsU  dans  aa  baachc,  comme  noa  Joueura  de  haatboii 
et  de  baaton.  Im  a  «bc  à  flùleg  a  à  houppellea  eat  poaé  sar  la 
CDiase  gauche  du  peraonnage.  —  Aaalette  à  figurea  rouges,  dea 
premières  ann6cB  du  i'  sii'Cle  ai.  J.  C.  ;  (la  cbetelute  eil  cernée 
par  une  incision  en  zigiag).  Inacrlplion  :  EniKTETOS  EITA- 
4>£EM.  —  CaiiatI  dti  Uédailla;  calalague  de  Ridder,  D°  50». 


XLIX        ^ 

:  lea  deux  Inyaui,  parfaitement  ertindriqnet 
el  lenua  par  la  mime  main,  aont  ou  bien  prlréa  de  leuri  ancbn 
ou  lermlnéa  par  dna  apalulea  durei  de  flageolet.  En  ce  dernier  cai 
li  ne  a'agirail  paa  ici  d'un  Inatrumenl  à  ttiet,  mai*  d'un  ïnitru- 
nrent  \io*eke.  —  Fragment  de  coupe  à  Sgurei  rongea ,  de  la  pre- 
mière moiliê  du  v>  elècle  at.  J.-C.  Gel  éphèbe  court  i  la  repréâen- 
tatioD  de  la  course  par  l'agenouillé  meut  eat  coutamitre.  Il  et- 
quisie  un  geste  qui  d'ordinaire  est  celui  de  la  déploralion  funèbre. 
Mali  Ici  cette  algniflcatlon  ne  doit  pas  Sire  U  bonne  ,  >i  l'on  at 
croit  rinacrlplion  [K jAAO!:.  —  Mtail  i»  LoMTe,  lalle  O. 


].  —  GÉNÉRALITÉS 


127.  L&  Rylhmiqu  e  des  Grecs  parait  £tre,  dans  ses 
élémenls,  moins  riche  que  la  nôtre  :  un  petit  nom- 
bre de  groupes  rythmiques  simples,  toujours  les 
mêmes,  ne  comportant  que  des  variantes  peu  nom- 
breuses, constituent  le  répertoire  de  ses  durées;  et 
il  semblerait  qu'on  en  eût  vite  épuisé  les  Tormules. 
H&is  l'usage  que  les  Anciens  ont  Tait  de  ces  éléments, 
réglé  par  une  conception  féconde  de  l'organisme 
rythmique,  sans  cesse  renouvelé  par  une  évolution 
de  cette  <>  matière  »  toute  vivante,  laisse  loin  der- 
rière lui  la  moderne  pratique  des  mesures. 

Le  Hythrae,  dans  l'art  antique,  est  un  principe 
actif  essentiel,  prépondérant.  Il  est  Iç  u  mflle  »,  di- 
saient les  Grecs.  Et  cela  sigillé  sans  doute  que  la 
construction,  ou  tout  au  moins  la  prévision  des  ca- 
dres rythmiques,  était  la  préoccupation  première  du 
musicien-poète;  cadres  sans  rigidité,  merveilleuse- 
ment aptes  à  soutenir  le  fragile  et  prècieui  édifice 
de  la  monodie  modale. 


Le  Rythme.dansl'art  moderne,  a  moindre  dignité. 
Quelle  place  lui  concèdent,  quel  rang  lui  assignenl 
les  théoriciens  pédagogues  dans  les  traités  scolaires? 
A  la  décomposition  de  la  mesure,  à  la  dIstinclîoD 
inepte  des  mesures"  simples»  et  des  mesures  «  com- 
posées »,  se  réduit  &  peu  près  tout  l'effort  de  nos 
professeurs.  Pindare,  Eschyle,  Sophocle,  Euripide, 
Aristophane,  tous  les  poètes  compositeurs  de  l'Bel- 
lade,  s'ils  avaient  connu  de  pareils  traités,  eussent 
conçu  quelque  mépris  pour  un  art  aussi  enfantin. 

Depuis  le  temps  où  ces  vieux  maîtres  ont  édifié 
leurs  étonnantes  architectures  lyriques,  il  y  a  eu  dé- 
chéance du  rythme.  Nous  en  sommes  revenus  à  un 
état  du  rythme  qu'ils  avaient  singulièrement  dépassé: 
le  (empx  fort  et  la  carrure. 

Par  bonheur,  les  musiciens  modernes  vont  plus 
loin  que  les  pédagogues  fidèles  à  ces  superstitions,  et 
ils  sooten  train  de  prendre  leur  indépendance.  Hais 
s'ils  ne  croient  guère  au  tempi  fort,  leurs  constructions 
rythmiques  sont,  en  regard  des  œuvres  de  l'antiquité, 
presque  rudimenlaires.  La  carrure,  qui  subit  en  ce 
moment  de  rudes  assauts,  mais  dont  tant  d'œuvres, 
depuis  (rois  siècles,  ont  accepté  le  Joug,  les  a  réduits 
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à  l'indigence.  D'autre  pari,  la  théorie  simpliste  du 
temps  fort  reste  en  faveur  dans  l'enseignement  profes- 
sionnel, en  dépit  des  incessants  démenlisque  les  œu- 
vres lui  infligent.  Th.  Reinach,  en  son  cours  libre  de 
la  Sorbonne,  constata  cette  erreur  pédagogique. 

La  pratique  du  temps  fort  chargé  de  signaler  à 
l'oreille  par  un  «  accent  »  le  moment  initial  de  cha- 
que mesure,  nous  reporte  aux  premiers  âges  de  Tari 
ou  nous  confine  en  un  certain  genre  de  rythmes, 
assez  grossiers,  pour  lesquels  cette  percussion  est 
à  la  fois  une  nécessité  et  une  étiquette.  Les  rythmes 
de  marche  et  de  course  et,  avec  eux,  tous  les  rythmes 
de  danse  qui  ne  sont  que  des  pas  marchés  ou  courus 
plus  ou  moins  transformés,  appellent  le  temps  fort. 
Les  embatéria  des  Grecs,  le  Chant  du  départ,  la  Mar- 
seillaise, maint  air  de  ballet  moderne,  rentrent  dans 
ce  groupe  orchestique,  très  nombreux,  très  vivant, 
où  peuvent,  à  côté  des  pires  banalités,  se  rencontrer 
des  chefs-d'œuvre.  Là,  le  temps  fort  est  le  maître 
absolu,  et  il  conserve  toute  l'efficace  que  lui  avait 
conférée  la  primitive  rythmique.  Celle-ci,  régie  sur- 
tout par  les  mouvements  du  corps,  imposait  à  une 
poésie  et  à  une  musique  naissantes  l'intervention  bru- 
tale de  ses  régulières  percussions;  car  l'homme  pri- 
mitif—  tel  encore  aujourd'hui  le  sauvage  du  Centre 
Africain  ou  de  la  Polynésie  —  ne  séparait  point  le 
chant  de  la  danse;  et,  si  fruste  que  fût  la  pensée  des 
premiers  poètes-musiciens-danseurs,  on  peut  dire 
que  poésie,  musique  et  danse,  nées  d'un  même  be- 
soin, ont  poussé  du  même  jet.  Le  Rythme,  qui  fai- 
sait leur  union,  eut,  en  principe  et  dans  le  principe, 
l'intensité  pour  facteur.  Ses  jalons  étaient  les  temps 
forts.  Et  ils  resteront  tels  dans  les  genres  ci-dessus 
spécifiés  :  tant  qu'il  y  aura  des  soldats  à  entraîner 
et  des  foules  à  réjouir,  les  «  marches  »,  faites  de  pas 
rigoureusement  isochrones,  auront  besoin  de  repères 
nettement,  violemment  percutés.  Cela  est  une  habi- 
tude indépendante  du  temps  et  du  lieu.  Et  le  tam- 
bour a  sa  beauté. 

128.  Il  est  remarquable  que  les  Grecs  aient  long- 
temps conservé  intacte  la  primitive  association  des 
trois  arts  musicaux,  et  que  celte  trinité  n'ait  été  brisée 
que  très  tard.  Mais  s'ils  ont  maintenu  l'union  entre 
des  arts  trop  souvent  séparés  aujourd'hui,  ils  ont 
donné  à  chacun  d'eux  autant  de  liberté  que  la  vie 
commune  leur  permettait  d'en  prendre.  Leur  lien 
commun,  le  Rythme,  organisateur  des  durées 
applicables  aux  syllabes,  aux  sons,  aux  gestes 
(Poésie,  Musique,  Danse),  répudia  de  bonne 
heure  les  grossiers  jalons  dont  il  se  contentait  ^.  ,\ 
dans  l'art  primitif.  Cet  art  juxtaposait  les  du-  **"^^- 
rées  avec  une  précision  simpliste,  en  séries 
monotones,  et  s'aidait,  pour  en  rendre  sensibles 
la  longueur  el  l'enchaînement,  de  ces  points 
d'appui,  régulièrement  espacés,  qui  sont  les 
temps  forts.  L'art  affiné  des  Grecs  substitua 
peu  à  peu  aux  jalons  inflexibles  des  équiva- 
lences, des  symétries,  des  «  à  peu  près  ».  Il 
abolit  le  choc  initial  de  la  mesure.  De  la  mesure  il 
fit  un  organisme  très  vivant,  mais  d'aulant  plus 
libre,  et  dont  l'oreille,  à  elle  seule,  ne  révélait  pas 
toutes  les  finesses.  Il  fallait  que  l'esprit  s'en  mêlât. 

Exemple  :  dans  les  vers  en  série  de  la  poésie  épique 
ou  dramatique,  les  compartiments  du  rythme  (les 
mètres)  sont  régulièrement  débordés  par  les  mots; 
il  n'y  a  jamais  coïncidence  entre  les  cases  rythmi- 
ques et  les  unités  verbales.  Le  poète-musicien  a  édicté 
un  conflit  perpétuel  entre  les  unes  et  les  autres,  à 
certaines  places  du  vers.  Considérons  les  premiers 


vers  d'Œdipe  hoi^j  dont  le  schème  rythmique  est  : 


[310] 


Le  groupement  et  le  sens  des  mots  font  entendre 
deux  hémistiches  inégaux,  composés,  l'un  d'iambes 

\J  Jj,  l'autre  de  trochées  \é  J  )  : 


iL   T^K-^a^  ICni  -  vouIItôu  vé-Xai      v€-  a  TpO'^n. 


[341] 

Il  en  est  de  même  pour  le  vers  suivant,  où  la  coupe 
est  placée  ailleurs  : 


-voi 


iK-Tn  -  pi- oiç     KAâ-boi-oivNè  -    ccr-Taji-né 

[348] 

Ce  qui  est  commun  aux  deux  manières,  c'est  l'en- 
jambement verbal  d'une  mesure  sur  l'autre.  L'on 
comprend  aisément  que  le  conflit  suscité  par  la  coupe 
des  mots  entre  l'allure  rythmique  et  la  marche  du 
discours,  crée  l'anneau  qui  soude  une  mesure  à  l'au- 
tre et  chasse  la  monotonie  inhérente  à  des  vers 
sans  coupe,  où  le  commencement  et  la  fin  des  mots 
coïncideraient  avec  le  commencement  et  la  fin  des 
mesures. 

Cette  préoccupation  double  —  briser  le  rythme 
et  souder  les  mesures  —  apparaît  plus  nettement 
encore  dans  les  vers  que  deux  interlocuteurs  se  par- 
tagent. Ainsi,  au  vers  1009  de  la  Médée  d'Euripide, 


il 


01 


a?  ^àX'au  -  6i' 

le  Pédago^e 


t  * 


jiuJY  Tiv   Œy  -  Y^-Au)VTU-nnv 

^7 - 

[3i3] 

Médée  récite  des  ïambes  (J  J)  et  le  Pédagogue  des 

trochées  V^  J  ),  de  sorte  que  le  vers  enserre  dans  un 
même  cadre  deux  formes  rythmiques  opposées. 

Dans  (Edipe  Roi,  le  vers  684,  partagé  en  trois  répli- 
ques, attribue  des  iambes  à  la  première,  des  trochées 
aux  deux  autres  : 


i.  U  s'agit  ici  de  vers  déclaméi  et  non  chantés.  Hais  la  Rythmique 
est  «  ane  »  chez  les  Grecs,  et  le  trimètre  iambique  lyrique  s'assujettit 
aux  mômes  lois  que  le  trimètre  récité. 
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V- 


aiiyôivàir'  (xù  -  tôîv  V 
le  Choeur: 


De  tels  faits  sont  constants,  parce  que  constante 
est  la  préoccupation  des  Grecs  de  fuir  la  monotonie  : 
ils  répugnent  au  cloisonnement  des  rythmes  par  les 
mots.  Un  métricien,  Daniel  Serruys,  a  eu  Tidée  d*ap- 
pliquer  aux  vers  de  Pindare  ce  principe  de  Tempié- 
tement,  qui  a  pour  effet  que  «  les  éléments  du  vers 
se  conditionnent  de  proche  en  proche^  ».  Les  mots 
débordent  sur  les  mesures,  toujours;  non  à  toutes 
les  mesures,  mais  à  certaines  places  qu'il  sufût  de 
spécifier,  u  On  nomme  coupe,  dit  Louis  Havet,  une 
séparation  de  mots  non  fortuite,  mise  avec  intention 
dans  une  région  déterminée  du  vers  ».  (Métrique  grec- 
que et  latine,  4*  éd.,  §  5.)  Serruys,  en  généralisant,  a 
énoncé  la  méthode  la  plus  simple  qui  permette  d'en- 
trevoir, dans  un  grand  nombre  de  cas,  la  structure 
organique  des  rythmes  de  Pindare  et  des  parties  ly- 
riques de  la  tragédie. 

Le  mot  coupe  sera  employé,  au  cours  de  ce  livre, 
dans  l'acception,  quelque  peu  déviée,  de  :  séparation 
des  mots,  impliquant  chevauchement  syllabique  d'une 
mesure  sur  l'autre,  soit  que  le  mot  qui  sert  de  soudure 
entre  les  mètres  *  anticipe,  soit  qu'il  retarde  d'une  syl- 
labe, 

129.  Ce  mécanisme  de  la  coupe,  par  son  application 
dans  la  rythmique  grecque,  témoigne  que  le  temps 
fort  (la  percussion)  ne  joue  chez  elle  qu'un  rôle  acces- 
soire ou  nul.  Si  dans  chaque  mesure  les  poètes  grecs 
avaient  installé  un  temps  percuté,  loin  de  fuir  le 
parallélisme  des  mots  et  des  mètres,  ils  eus- 
sent recherché  la  coïncidence  des  dimen- 
sions du  mot  (ou  des  groupements  de  mots) 
avec  celles  du  mètre.  Et  ceci  n'est  pas  une 
hypothèse  :  dans  le  rythme  anapestique, 
qui  est  un  rythme  de  marche  ou  de  danse  à 
percussions  isochrones,  on  voit  en  effet  les  mots 
s'encadrer  dans  les  mesures,  de  manière  à  ce  que 
les  chocs  voulus  se  produisent  le  plus  nettement 
possible  (147). 

Si  la  percussion  est  évitée,  comment  la  mesure  se 
révèle-t-elle?  N'oublions  pas  qu'il  s'agit  ici  de  mu- 
sique «  chantée  »,  où  les  mots  par  conséquent  jouent 
un  rôle  capital.  Or,  parmi  eux,  il  en  est  un  grand 
nombre  qui  comportent  autre  chose  que  des  alter- 
nances de  syllabes  longues  \--.J)  et  de  syllabes 

brèves  ^^rzi  J  j.  11  faut  donc  pouvoir  caser  les  mots 
ou  les  groupes  de  niots  qui  présentent  2,  3  longues 
consécutives,  là  même  où  le  schème  des  durées  ryth- 
miques paraît  exclure  ces  longues,  en  série.  C'est  le 
cas  des  trimètres  tragiques  à  base  d'iambes,  pareils 
aux  précédents  [340]  à  [344].  Il  va  être  constaté  que 
les  Grecs  se  servent  de  cette  difficulté  syllabique  pour 
mettre  en  vedette  les  limites  des  mesures.  En  effet,  ce 
vers  iambique  trimètre  iy-  à  trois  mesures)  admet 


dans  la  première  moitié  de  chaque  mesure,  outre  les 
deux  noires,  groupe  rythmique  nommé  spondée  par  les 

Grecs,  le  dactyle  (•>  J  Jj,  u  monnaie  »  du  spondée, 
et  aussi  —  mais  seulement  dans  la  première  mesure, 

chez  Eschyle  et  Sophocle  —  Vanapeste  [000)^  autre 
monnaie  du  spondée.  De  sorte  que  le  schème  général 
du  trimètre  iambique  est  : 


Ce  qui  saute  aux  yeux,  tout  autant  qu'aux  oreilles, 
c'est  la  forme  pure  conservée  à  l'iambe  dans  la  se- 
conde moitié  de  chaque  mètre  :  le  véritable  facteur 
du  rythme  est  donc  le  retour  périodique,  et  ici  iso- 
chrone, de  i'iambe.  Cette  seconde  moitié  est  la  partie 
intense  de  la  mesure,  et  l'on  verra  en  quoi  cette  in- 
tensité, soutenue  pendant  les  trois  croches  dernières, 
diffère  du  «  temps  fort  »  de  nos  pédagogues  modernes. 
Mais  quelle  surprise  pour  nous,  à  qui  le  solfège  a 
appris  que  toute  mesure  s'ouvre  par  un  choc  rj'th- 
mique,  de  voir  les  Anciens  pratiquer  des  mesures 
dont  la  partie  faible  est  initiale  !  C'est  qu'en  effet  ils 
s'accommodaient  aussi  bien  des  mesures  battues  de 
haut  en  bas,  que  des  mesures  battues  de  bas  en  haut. 
Et  cette  liberté  leur  était  octroyée  parce  qu'ils  définis- 
saient la  mesure  tout  autrement  que  nous.  Ajoutez 

—  la  preuve  en  sera  faite  dans  les  pages  qui  suivent 

—  qu'ils  sentaient  les  rythmes  plus  fmement  que 
nous. 

130.  Si,  dans  la  mesure  (6/8)  iambique,  la  partie 
pure,  intense,  est  la  seconde  moitié,  un  examen  des 
mesures  (6/8)  trochalques  ferait  voir  qu'ici  l'intensité 
est  initiale.  Le  schème  suivant,  qui  représente  un 
tétramètre  trochaîque,  vers  fait  de  quatre  mesures  à 

base  de  trochées  \#  #  /  témoigne  que  les  «  subs- 
tituts »  autorisés  se  trouvent  dans  la  seconde  moitié 
de  chaque  mesure  : 


^^M 


[346] 

La  mesure  iambique  et  la  mesure  trochaîque  diffè- 
rent donc  non  seulement  par  l'ordre  dans  lequel  se 
présentent  les  durées,  mais  par  le  «  poids  »  de  leurs 
groupements.  La  première  est  battue  de  haut  en 
bas,  la  seconde  de  bas  en  haut.  Les  mesures  iam- 
bique et  trochaîque  sont  antagonistes,  tout  comme 
le  sont  l'iambe  et  le  trochée. 

131.  Il  peut  être  fait  application  du  jalonnement 
par  temps  purs,  intenses,  à  des  vers  d'autre  espèce. 
On  trouve  des  strophes  lyriques  de  la  forme  schéma- 
tique suivante,  où  chaque  vers  a  deux  mesures 
(=:  chaque  vers  est  un  dimètre). 


1.  CommuDication  à  l'Académie  des  Inscriptions  et  BaUes-Lattres. 
Compte  rendu  da  27  mars  1903. 

2.  Le  mot  mètre  sera  toujours  ici  synonyme  de  mesure* 
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[347] 

Il  est  facile  d'en  déduire  les  schèmes  simplifiés  : 


t5 


Red  pur      'g  j^J 


Pied  pur 


[348] 

qui  mettent  en  évidence  la  partie  faible,  variable,  et 
la  partie  intense,  pure,  de  chaque  mètre. 

On  constate  ainsi  que  : 

Dans  la  première  mesure,  la  moitié  intense  est  un 

trochée  v^  ^  /  î  ^^^^  ^^  seconde  mesure,  c'est  un 

iambe  \#  J/. 

On  a  en  définitive,  et  en  n'écrivant  que  les  pieds 
pars  la  figuration  type  : 


[3i9] 

c'est* à-dire  que  la  première  mesure  (dipodie  tro- 
chaîque  ou  ditrochée)  assortit  sa  battue  à  celle  de  la 
seconde;  car  nous  verrons  plus  loin  que  la  battue 
normale  du  ditrochée  est  au  contraire  : 


POSÉ 


[350] 


Or  on  ne  peut  la  conserver  ici,  puisque  les  variations 
et  les  substitutions  des  temps  ne  portent  que  sur  le 
temps  (trochée)  initial  [348]. 

Dans  la  majorité  des  cas,  en  effet,  c'est  la  dernière 
mesure  du  vers  qui  impose  sa  battue  au  vers  entier, 
et  il  en  est  des  rythmes  d'un  vers  grec  comme  des 
sons  d'une  cantilène  :  c'est  par  le  dernier  mètre 
qu'on  assied  le  rythme  du  vers,  comme  c'est  par  le 


finale  mélodique  qu'on  établit  rétrospectivement  le 
mode. 

Toutefois,  la  désignation  du  temps  (pur)  intense  par 
le  voisinage  d'un  temps  «  substitut  »  n'a  pas  cours 
en  certaines  classes  de  vers  lyriques  :  ici  l'enjambe- 
ment verbal  est  souvent  seul,  en  apparence,  à  déli- 
miter les  mètres. 

Il  est  vrai  que  dans  beaucoup  de  cas  les  groupe- 
ments de  longues  (-)  et  de  brèves  (v-')  se  spécifient 
avec  netteté,  et  que  là  où  une  incertitude  subsistait, 
les  gestes  des  danseurs,  accompagnement  ordinaire 
du  chant  poétique,  pouvaient  venir  en  aide  à  l'audi- 
teur, lequel  était  spectateur  aussi,  et  avait  souvent 
besoin  de  regarder  pour  entendre. 

Les  précédents  exemples  sont  suffisants  à  indi- 
quer par  quels  procédés  délicats  les  Grecs  pondèrent 
certains  types  de  mesures.  Tandis  que  nous  avons 
ramené  les  nôtres  —  si  l'on  en  croit  les  solfèges  — 
au  cloisonnement  primitif,  marqué  par  une  percus- 
sion pour  chaque  compartiment,  les  Grecs  ont  libéré 
leurs  mètres,  autant  qu'ils  lonl  pu,  aussi  souvent 
qu'il  fut  possible,  de  celte  contrainte.  Ils  n'ont  gardé 
le  «  temps  fort  »  que  dans  certaine  orchestique,  où  il 
s'impose,  où  il  est  à  la  fois  une  nécessité  et  une  ca- 
ractéristique. Partout  ailleurs  ils  lui  ont  substitué 
une  manière  autre  (et  moins  brutale!)  de  repérer  les 
rythmes  :  par  la  forme  pure  ils  mettent  en  vedette 
à  certaines  places  le  rythme  dominant;  par  les  va^ 
riantes  ils  annoncent  la  partie  pure. 

A  défaut  de  ces  substitutions  auxquelles  les  mé- 
triciens  ont  infiigé  l'étiquette  singulière  de  «  pieds 
(=z  temps)  irrationnels  »,  ils  ont  recours  à  la  coupe 
verbale.  Mais  ils  avaient  encore  d'autres  moyens,  qui 
plus  loin  seront  indiqués,  de  spécifier  les  mesures. 

132.  Pour  entrer  dans  les  vues  des  rythmiciens  de 
l'antiquité  classique,  il  faudrait  une  bonne  fois  se 
débarrasser  de  certaines  superstitions,  très  encom- 
brantes :  le  temps  fort  et  la  carrure,  —  excellents  par 
endroits,  et  là  nécessaires;  abusifs  si  partout  on  les 
installe. 

11  y  a  des  raisons  orchestiques  (133)  pour  que  les 
percussions  isochrones  engendrent  des  périodes 
rythmiques  où  le  nombre  4  est  facteur  essentiel.  Du 
moment  qu'on  frappe  le  temps  initial  de  chaque 
mesure,  on  aboutit  instinctivement,  et,  semble-t-il, 
universellement,  à  des  périodes  musicales  carrées. 

Mais  il  est  constant  que  les  grands  maîtres,  depuis  le 
xvi«  siècle,  s'ils  ont  souvent  subi  la  carrure,  du  moins 
ont  regimbé  contre  les  «  temps  forts»  qui  la  jalonnent. 
Cherchez  des  temps  forts  équidistants  dans  nombre  de 
fugues  de  J.-S.  Bach,  dans  les  derniers  quatuors  de 
Beethoven,  dans  les  œuvres  de  Wagner  :  vous  n'en  trou- 
verez pas  plus  que  dans  Josquin,  Lassus  ou  Palestrina. 

En  ce  qui  concerne  les  ouvrages  du  xvi*  siècle,  de 
déplorables  habitudes  vocales  peuvent  seules  expli- 
quer certains  «  accents  »  rythmiques  placés  à  tort  et 
à  travers  par  les  éditeurs  modernes  ou  d'ignorants 
chefs  de  chœur,  en  tête  des  mesures.  Et  il  convient, 
lorsqu'il  s'agit  de  cet  art  de  la  Renaissance,  de  n'em- 
ployer le  mot  «  mesure  »  que  sous  toutes  réserves. 
Dans  ces  admirables  cantilènes  polyphones,  d'une 
si  souple  continuité,  le  rythme  est,  autant  que  dans 
l'art  antique,  un  organisme  interne,  point  mysté- 
rieux, mais  enveloppé.  Les  compartiments  rythmi- 
ques ne  sont  point  cloisonnés  par  des  «  accents  ». 
Rien  n'indiquait  aux  yeux  de  l'interprète  le  passage 
d'une  mesure  à  l'autre  :  la  barre  de  mesure  n'existait 
pas.  La  tentation  de  renforcer  le  son  au  moment  où 
l'œil  lit  la  barre,  ajoutée  depuis,  ne  pouvait  se  pro- 
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duire  :  il  y  avait,  à  Toccasion,  des  temps  forts  voulus 
par  le  compositeur;  mais  ils  n'étaient  pas  nécessai- 
rement isochrones;  ils  se  déplaçaient  à  son  gré;  ils 
n'avaient  rien  de  commun  avec  les  jalons  de  la  car- 
rure. A  chaque  instant,  dans  les  entrées  vocales  suc- 
cessives, les  répliques  se  font  sur  le  temps  levé  du 
2/2,  ce  que  d'ailleurs  J.-S.  Bach  souvent  imitera.  Il 
répond  fréquemment  au  premier  temps  de  celte  me- 
sure, qui  est  soi-disant  fort,  par  le  troisième  temps, 
qui  est  faible.  Il  est  vrai  que  les  théoriciens,  afin  de 
sauver  la  face,  le  baptisent  u  demi-fort  »  ! 

La  vérité  est  que  Bach,  pas  plus  que  tel  autre  maître 
à  quelque  époque  que  ce  fût,  n'a  percuté  le  temps 
initial  de  la  mesure,  à  moins  d'intentions  spéciales, 
exceptionnelles,  et  justiQées.  La  musique  du  Moyen 
Age,  si  riche  en  rythmes  libres,  la  polyphonie  du 
XVI®  siècle,  pratiquaient,  au  moins  dans  certains  cas, 
une  rythmique  large  qui  ne  soulignait  point  les  divi- 
sions de  ses  durées  par  des  chocs. 

Ce  qui  amena  le  recul,  à  partir  du  xvii«  siècle,  et 
ressuscita  le  temps  fort,  propre  à  la  rythmique  ru- 
dimentaire  des  airs  de  marche,  ce  fut,  à  n'en  pas 
douter,  l'invention  de  la  barre  de  mesure.  Edifiante 
serait  l'étude  historique  de  la  formation  et  de  la 
généralisation  de  ce  signal,  car  elle  en  révélerait  le 
véritable  rôle.  D'abord  il  ne  fut  rien  de  plus  qu'un  cloi- 
sonnement, un  cadre  repéré,  devenu  très  utile  pour 
l'exécution  des  œuvres  polyphones,  et  dans  lequel  les 
valeurs  s'installent  avec  précision  sous  l'œil  du  con- 
ducteur. Au  début  ce  quadrillage,  cette  «  mise  au 
carreau  »,  ne  coïncidait  point  avec  les  divisions  ryth- 
miques et  n'était  qu'une  série  de  verticales  placées 
presque  au  hasard;  il  ne  pouvait  donc  en  aucune 
façon  créer  une  fonction  rythmique.  Mais  cette  mau- 
dite barre,  devenue  indispensable  —  il  faut  bien 
le  reconnaître,  —  lorsque  la  polyphonie  se  fit  de 
plus  en  plus  touffue,  figura  aux  yeux  les  divisions 
numériques  des  durées  :  on  TinsCalla  aux  places  qui 
correspondent  à  la  séparation  des  mètres,  jusqu'alors 
latents.  Fatal  progrès!  car  celte  figuration  d'un  or- 
ganisme interne  dont  l'esprit  seul,  jusqu'alors,  devait 
saisir  la  structure,  créa  des  fonctions  perverties  : 
l'habitude  de  rendre*  visibles  les  divisions  de  rythme 
engendra  l'erreur  de  les  percuter.  On  crut  que  la 
barre  était  un  signal  rythmique  et  qu'il  fallait,  à  ce 
signal,  répondre  par  un  choc.  Ainsi  fut  compromis, 
par  un  retour  à  des  pratiques  désuètes,  l'effort  sé- 
culaire des  ry  thmiciens  qui  avaient  allégé  les  durées 
de  leur  primitif  et  bruyant  mécanisme. 

133.  Or  le  développement  de  la  carrure  et  son  inva- 
sion subite  se  firent  à  l'époque  même  où  la  barre  de 
mesure  s'installa  dans  la  séméiographie.  Cette  simul- 
tanéité est  autre  chose  qu'une  coïncidence.  Sitôt 
qu'on  se  mit  à  croire  au  a  temps  fort,  »  on  aboutit 
fatalement  à  l'irruption  des  formules  orchestiques 
propres  à  la  marche  et  à  la  course,  où  le  temps  fort 
est  une  nécessité,  et  dont  les  nombres  rythmiques 
sont  précisément  les  multiples  de  4.  Ce  n'est  point  par 
deux  en  effet  que  les  pas  se  groupent  orchestique- 
ment.  Envisageons  un  instant  la  danse  rudimentaire, 
où  les  mouvements  a  naturels  »  des  jambes,  égaux 
en  durée,  ne  se  compliquent  d'aucun  geste  accessoire, 
et  où  les  seuls  éléments  de  la  marche  et  de  la  course 
normales  interviennent.  On  peut,  à  la  vérité,  diffé- 
rencier les  mouvements  des  jambes  dans  une  série  de 
pas  simples  en  percutant  de  deux  en  deux.  Exemple  : 


ou 


Gauche  ...  Droite  -f  G  ...  D  -f-  C  ...  D,  etc. 
Droite  ...  Gauche  -f-  fl  ...  G  -|-  ^  ...  O,  etc. 

[351] 


Mais  cette  période  rythmique  «  deux  »,  avec  temps 
fort,  semble  avoir  été  partout  dédaignée,  comme  trop 
courte.  On  a  accouplé  4  pas  simples  ou  2  pas  dou- 
bles, en  percutant  le  premier  des  quatre  mouvements 
constitutifs  : 

G...D...G...D     ou    D...G...D...G 

[352] 

et  cette  période  «  quatre  »  parait  être  en  eflfet,  dans 
les  danses  de  tous  les  temps  et  de  tous  les  pays,  la 
série  rythmique  primordiale.  Sa  répétition  (4  +  4 
1=8)  est  le  multiple  le  plus  simple  qu'elle  puisse 
engendrer. 

Obéir  à  la  barre,  percuter  le  temps  fort  en  tète  des 
mesures,  c'était  fatalement  faire  appel  à  ces  groupes 
de  4. et  de  8  unités  qui  forment  le  squelette  rythmi- 
que des  airs  de  marche,  des  pas  redoublés,  des  danses 
populaires,  et  qui  paraissent  avoir  une  cause  physio- 
logique, pour  ainsi  dire,  indépendante  du  temps  et 
du  lieu.  La  barre  de  mesure,  en  ramenant  une  pra- 
tique que  le  développement  de  Fart  avait  reléguée, 
a  donné  tout  à  coup  —  vers  1600  —  une  importance 
démesurée  aux  4—8  :  elle  a  engendré  la  carrure. 

Tout  se  tient  :  cette  dignité  restituée  aux  rythmes 
orchestiques  primitifs  à  4  et  8  mesures  isochrones, 
armées  du  temps  fort,  eut  son  retentissement  dans 
tout  l'art  musical.  Les  théoriciens  se  mirent  à  légi- 
férer que  les  rythmes  sont  engendrés  par  des  équi- 
distances,  mesurés  et  révélés  par  des  percussions 
initiales.  Ils  décrétèrent  —  ils  décrètent  encore  — 
que  toute  mesure  s'ouvre  par  un  temps  fort.  Ils  n'ad- 
mettent pas  qu'on  puisse  apprécier  un  rythme  autre- 
ment qu'en  partant  d'un  temps  forL  Non  seulement 
ils  passent  sous  silence  tout  ce  qui  rappellerait  les 
mesures  «  tordues  »  chères  aux  grands  rythmiciens 
de  la  Grèce,  mais  les  mesures  à  5  temps,  tout  au  plus 
mentionnées  par  eux,  sont  dites  «  exceptionnelleîs  p. 
Equidistance  et  percussion,  carrure  et  temps  fort, 
telle  est  la  consigne.  C'est  de  la  rythmique  de  sau- 
vages. 

Les  maîtres  du  xvii*  siècle  n'en  acceptèrent  point  — 
est-il  besoin  de  le  dire?  —  les  percussions  brutales. 
Mais  ils  subirent  terriblement  l'influence  de  la  car- 
rure, que  la  barre,  en  réinstallant  les  temps  forts, 
avait  implantée.  Par  une  réaction  excessive  contre 
les  rythmes  très  libres  de  la  cantiléne  liturgique  et 
la  continuité  périodique  des  œuvres  chorales  poly- 
phones, ils  adoptèrent  les  4—8,  les  uns  avec  enthou- 
siasme, les  autres  par  nonchalance.  En  ce  temps  où 
l'on  passa  des  chœurs  à  la  monodie  accompagnée,  on 
abandonna  les  riches  architectures  des  rythmes  pour 
la  monotonie  des  périodes.  On  construisit  les  airs 
d'opéra,  les  motets,  les  chœurs  harmonisés,  sur  le 
modèle  des  airs  de  danse.  Ceux-ci  régnèrent  en  toute 
la  musique ,  et  Bach  lui-même  ne  s'insurgea  point 
toujours  contre  leur  tyrannie.  Quand  la  foule  eut 
goûté  à  cette  rythmique  simpliste,  elle  s'y  tint  avec 
obstination.  L'opposition  que  de  nos  jours  encore  le 
public  fait  à  certaines  œuvres  s'adresse  beaucoup  plus 
à  leurs  formes  rythmiques,  qui  excluent  )a  carrure, 
qu'à  leurs  formes  mélodiques,  si  tourmentées  qu'elles 
lui  paraissent  être.  Huit  mesures,  bien  arrêtées,  se 
retiennent  et  se  fredonnent,  satisfaction  sans  prix 
pour  l'amateur!  Des  périodes  rythmiques  envelop- 
pées, variables  en  étendue  et  eu  structure,  savam- 
ment coordonnées,  délicatement  construites,  lui  pa- 
raissent abstruses,  donc  méprisables. 

Mais  il  est  nécessaire,  si  l'on  veut  pénétrer  le  sens 
rythmique  d'une  mesure,  dans  l'art  grec,  de  ne  plus 
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croire  au  temps  forl  ni  k  la  barre  de  mesure  consi- 
dérée comme  son  indicatrice,  et  de  ne  pas  s'évertuer, 
selon  une  habitude  dangereuse,  à  grouper  les  mesures 
par  4,  8,  i6  et  32!  En  face  des  monuments  rythmi- 
ques édinés  par  les  poètes  de  l'HelIade,  l'observateur 
qui  veut  isoler  les  matériaux,  les  dénombrer,  les  «  sou- 
peser »,  doit  oublier  ce  que  nos  solfèges  contiennent 
de  notions  fausses.  Pour  percevoir  les  groupes  ryth- 
miques, les  mesures  simples  et  composées  de  la  musi- 
que antique,  pour  en  sentir  le  charme,  il  faut  savoir 
les  distinguer  les  uns  des  autres  autrement  que  par 
des  percussions  équidistantes. 

Certains  chefs  d'orchestre  ou  de  chœur,  et  non  les 
moindres,  rendent  sensibles  aux  yeux  de  leurs  exécu- 
tants l'arrangement  des  valeurs,  leur  groupement, 
beaucoup  plus  que  le  cadre  rigide  de  la  mesure.  Le 
profane  qui  les  regarde  n'y  comprend  rien,  en  raison 
de  la  dislocation  apparente  et  perpétuelle  des  rythmes. 
Ces  Kapellmeister  tracent  avec  leur  baguette  le  dessin 
des  temps  et  soulignent  les  «  accents  »  là  où  ils  se 
trouvent.  Or,  dans  la  musique  afflnée,  les  accents,  qui 
n'ont  rien  de  commun  avec  les  temps  forts,  changent 
de  place  à  tous  les  instants  du  discours  musical.  De 
là,  chez  les  dirigeants  qui  les  observent,  une  souplesse 
de  bras,  une  liberté  du  «  bâton  »  admirablement  per- 
suasives pour  des  interprètes  avertis,  et  tout  à  fait 
déconcertantes  pour  des  musiciens  routiniers,  imbus 
des  seuls  préceptes  de  notre  pédagogie,  si  pauvre  au 
chapitre  des  rythmes  ! 

Ce  qu'il  importe  avant  tout  d'établir  dans  la  ryth- 
mique grecque,  c'est  la  division  permanente  de  toute 
mesure,  —  les  Anciens  disaient:  de  tout  «  mètre»,  — 
quelle  que  soit  son  étendue,  en  deux  parties,  égales 
ou  inégales,  l'une  forte  et  Tautre  faible,  il  est  vrai, 
mais  soudées  tout  autrement  que  les  parties  constitu- 
tives des  nôtres  :  l'intensité  dans  la  mesure  antique  ne 
cori^spood  pas  à  une  percussion  courte;  elle  est  dura- 
ble; elle  s'applique  à  un  plus  ou  moins  grand  nombre 
d'unités  de  temps.  De  plus,  la  partie  intense  est  ini- 
tiale ou  non  ;  et  la  musigtie  se  bat  de  haut  en  bas  aussi 
bien  que  de  bas  en  haut.  Il  faut  donc,  des  deux  par- 
ties du  mètre,  percevoir  non  seulement  les  durées 
relatives,  mais  la  répartition  de  leurs  «  poids  ».  Le 
Posé  et  le  Levé  ne  doivent  pas  être  confondus  avec 
le  temps  fort  et  le  temps  faible  de  nos  solfèges.  Rien  de 
commun  entre  eux. 

134.  Les  convenances  rythmiques,  dont  les  Grecs 
ont  eu  un  sentiment  profond,  sont  subordonnées  aux 
lois  qui  régissent  l'association  des  trois  arts  musi- 
caux :  lois  variables  suivant  les  milieux  et  les  âges. 

Il  y  eut  en  effet  deux  Rythmiques,  de  même  qu'il  y 
eut  deux  Musiques.  La  musique  de  Pythagore  et  de 
Platon,  dite  vulgaire,  parce  qu'universelle,  reposant 
sur  les  consonances  fondamentales,  amie  de  la  Do- 
risti  diatonique,  était  dédaignée  par  les  profession- 
nels qui,  se  disant  initiés,  étaient  pleins  de  complai- 
sance pour  les  altérations  des  échelles  sonores,  pour 
les  métaboles  modales  et  tonales.  La  rythmique  po- 
pulaire resta  simple  et  fruste  en  regard  de  la  ryth- 
mique des  Simonide,  des  Pindare,  des  Kschyle  et  de 
leurs  émules,  qu'une  élite  seule  voulait  goûter. 

A  la  rythmique  populaire  appartiennent  les  danses 
guerrières,  les  danses  privées  «  après  boire  »,  les 
«  entrées  »  de  la  comédie,  les  figurations  chorales  où 
les  danseurs  sont  de  simples  citoyens,  peu  éduqués 
orchestiquementMci  régnent  les  pas  marchés,  courus, 

1.  Les  monuments  figurés  (vases  peints,  hauts  et  bas-reliefs)  qui  si 
souvent  représentent  des  danseurs,  révèlent  les  deux  orchestiques  cor- 
respondant à  ces  deui  rythmiques.  D'une  part  on  voit  les  personnages 


sautilles  au  petit  bonheur,  et  avec  eux  les  temps  forts 
percutés,  l'isochronisme,  la  carrure.  Parfois,  en  vue 
d'un  effet  nécessaire  à  l'action,  Sophocle  et  Euripide 
renoncent  à  leurs  rythmes  savants,  et  les  secousses 
d'une  sorte  de  polka  (les  anapestes)  ébranlent  le  plan- 
cher du  théâtre.  11  arrive  ainsi  que  les  deux  ryth- 
miques se  mêlent,  de  même  que  les  consonances 
pythagoriciennes  soutiennent  encore  les  échelles  alté- 
rées. Et  l'on  peut  dire  que  certaines  formes  fonda- 
mentales des  rythmes  populaires  jouent,  dans  la 
structure  des  chœurs  dansés,  un  r6Ie  analogue  à  celui 
des  quintes  dans  la  constitution  des  échelles  sonores. 

A  la  haute  rythmique  le  lyrisme,  la  tragédie,  la 
comédie  ancienne  ont  voué  leurs  strophes  et  leurs 
airs.  La  structure  de  ces  complexes  organismes  ne 
pouvait  être  comprise  et  révélée  que  par  des  interprètes 
éduqués,  capables  de  mettre  en  valeur  des  richesses 
trop  souvent  rebelles,  hélas  I  à  l'inventaire  que  les 
Modernes  veulent  en  dresser. 

C'est  que  nous  n'avons,  pour  en  connaître,  qu'un 
trop  petit  nombre  de  monuments,  tous  incomplets. 
Pas  un  seul  ne  fournit  tous  les  éléments  du  problème. 
11  ne  faut  pas  oublier  que  souvent  les  rythmes,  dans 
l'art  hellénique,  s'appliquent  à  des  poésies  chantées 
et  dansées.  Or,  trop  rarement  nous  sommes  rensei- 
gnés sur  le  geste  orcbestique  qui,  réagissant  sur  les 
mots,  sur  les  sons  dont  il  était  l'allié,  en  était  l'éclair- 
cissement indispensable. 

Kn  dehors  des  monuments  très  peu  nombreux  qui 
présentent  à  la  fois  des  mots  et  des  sons,  et  des  mo- 
numents plus  rares  encore  où  le  geste  intervient,  nous 
ne  possédons  que  des  textes  verbaux,  privés  de  toute 
séméiographie  orchestique  et  musicale  :  le  geste  et  le 
son  nous  manquent.  Les  rythmes  y  transparaissent 
seulement  sous  la  forme  qu'ils  ont  en  métrique,  mot 
qui  désigne  pour  l'art  gréco-latin  la  rythmique  appli- 
quée à  la  versification.  Gela  fut  indiqué  déjà  :  une  telle 
rythmique,  qui  se  heurte  à  la  nécessité  de  caser  toute 
espèce  de  mots  dans  des  cadres  définis,  est  impérieu- 
sement soumise  aux  exigences  verbales.  Elle  est,  à 
certains  égards,  gauche;  elle  est  gênée  dans  ses  en- 
tournures. On  a  vu  cependant  que  les  Grecs  ont  fait 
tourner  au  profit  de  la  clarté  rythmique  quelques- 
unes  des  servitudes  que  la  «  quantité  »  des  syllabes 
leur  imposait.  Qu'est-ce  que  la  quantité? 

Dans  la  prononciation,  sinon  usuelle,  du  moins 
a  poétique  »,  les  syllabes  avaient  une  valeur  détermi- 
née ;  elles  duraient  plus  ou  moins  :  elles  étaient  longues 
ou  brèves.  Par  une  convention  uniforme,  les  poètes 
avaient  établi  que  le  rapport  de  la  brièveté  à  la  lon- 
gueur seraildu  simple  au  double.  La  «brève»  \'-'=J  / 

vaut  moitié  delà  «  longue»  V-=J/.  Cela  n'est  vrai 
qu'en  poésie,  évidemment,  la  langue  parlée  ne  s'é- 
tant  jamais  astreinte  à  soupeser  les  syllabes  avec 
une  telle  rigueur.  Il  en  résulte  que  les  vers  antiques, 
par  leur  texte  seul,  révèlent  toutou  partie  du  rythme 
intégral.  On  est  à  peu  près  certain  que  le  rythme 
verbal  et  le  rythme  musical  se  confondent,  par  exem- 
ple, dans  les  hymnes  delphiques,  où  aucun  signe  ryth- 
mique n'est  ajouté  aux  notes  de  la  partition  :  celles-ci 
acceptent  donc  et  suivent  la  «  quantité  »  des  syllabes.  11 
est  permis  de  supposer,  d'une  manière  générale,  qu'en 
l'absence  de  signes  rythmiques  modificateurs,  cette 
u  quantité  »  s'impose  aux  durées  musicales. 


exécuter  des  pas  enran tins  ;  d'autre  part  leurs  attitudes  orchestiques 
sont  savamment  réglées.  Je  demande  la  permission  de  renvoyer  aux 
figures  de  mon  essai  sur  la  Danse  grecque  antique  (Hachette,  1896). 


476 


ËSCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOWAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Mais  quand  de  la  «  Musique  »,  une  et  triple,  on  ne 
possède  que  les  vers,  il  est  dangereux  d*élendre  à  la 
mélopée  et  à  Torcbestique  le  rythme  verbal.  «  Les 
trop  rares  spécimens  de  musique  notée  qui  nous  sont 
parvenus,  nous  donnent  à  cet  égard  une  leçon  de  pru- 
dence et  de  modestie  1  »  a  observé  Th.  Reinach*. 

G*est  cependant  sur  des  rythmes  verbaux,  presque 
exclusivement,  que  s*exerce  la  sagacité  des  Moder- 
nes. De  là  des  différences  d'interprétation,  qui  sont 
dues  à  ce  que  l'analyse  emploie  telle  ou  telle  clef.  Je 
m'excuse  d'apporter  dans  les  pages  qui  suivent  des 
hypothèses  nouvelled,  appuyées  sur  des  faits  qui  m'ont 
paru  trop  négligés  jusqu'ici.  Si  elles  vont  à  rencontre 
des  opinions  reçues,  elles  provoqueront  peut-être  des 
recherches  ou  des  discussions  fécondes  :  c'est  la  for- 
tune que  l'auteur  souhaite  à  ses  idées. 

135.  Au  IV*  siècle  avant  notre  ère,  l'association 
des  trois  arts  musicaux  est  si  constante  encore  que 
le  théoricien  le  plus  autorisé,  Aristoxène,  cherchant 
à  définir,  en  rythmique,  l'unité  de  mesure,  se  croit 
obligé  de  faire  au  poète  et  au  danseur,  aussi  bien 
qu'au  musicien,  les  honneurs  de  sa  définition.  Le 
«  temps  premier'  »,  dit-il,  est  celui  qui  ne  comporte 
qu'une  seule  syllabe,  un  seul  son  musical,  un  seul 
mouvement  du  corps. 

Suivant  l'usage,  cette  unité  rythmique  sera  figurée 
par  la  Croche,  durée  considérée  ici  comme  minima. 
Et  nous  tirerons  du  choix  de  cette  unilé,  si  petite, 
puisqu'elle  est  la  limite  même  de  la  brièveté,  cette 
conséquence    que  la  rythmique  grecque,   pour  le 

1.  Dictionnaire  des  Antiquités.  Article  Musica. 

2.  Se  méfier,  ici  comme  dans  tonte  étude  ayant  la  musique  grecque 
pour  objet,  des  sens  divers  du  même  mot.  Ne  pas  prendre  un  temps 
premier  pour  un  tempt  de  mesure  (=  pied). 


Aulos  double,  dont  un  Satyre  joue,  la  bouche  garnie  de  la  phor- 
beia,  lanière  de  cuir  qui  permettait  à  l'exécutant  d'engager  l'extré- 
mité rigide  du  tuyau  des  auloi  dans  deux  ouvertures  contigués. 
Les  anches  librement  pénétraient  dans  la  bouche  de  Vn  aulëte  >». 
On  voit  que  les  deux  mains  sont  également  actives.  (Cf.  Histoire 
delà  langue  musicale,  I,  fig.  126;  reconstitution  hypothétique,  par 
(ievaert,  d'un  air  d'aulos  double.)  —  Coupe  à  figures  rouges  de  la 
première  moitié  du  vo  siècle  présentant  à  l'intérieur  le  groupe  de 
Pelée  et  Thétis,  à  l'extérieur  des  Satyres  et  des  Ménades.  —  Col- 
lection de  Luynes,  Cabinet  des  Médailles;  catalogue  de  Ridder , 
no  539, 


compte  et  l'agrégation  des  temps,  procède  au  rebours 
de  la  nôtre. 

En  effet,  notre  unité  rythmique  est  la  Ronde,  con- 
sidérée comme  la  durée  maxima  dont  les  divisions  et 
subdivisions,  par  2  ou  par  3,  sont  en  nombre  iodé* 
terminé,  on  pourrait  dire  indéfini  :  elles  sont  limi- 
tées seulement  par  la  réalisation  pratique  des  vitesses 
engendrées.  Les  temps  sont  les  diviseurs  de  la  ronde, 
ainsi  que  l'exprime  le  chiflrage  représentatif  des  me- 
sures :  il  se  fait  au  moyen  de  fractions  dont  la  ronde 
est  l'unité.  Le  dénominateur  indique  en  combien  de 
parties  elle  est  divisée;  le  numérateur  spécifie  le  nom- 
bre des  parties  qu'on  prélève  pour  constituer  la  mesure. 

Les  Grecs  voyaient  au  contraire,  dans  les  temps  de 
la  mesure,  que  métriquement  '  ils  appelaient  a  pieds  », 
des  multiples  de  Tunité  rythmique,  ce  «  temps  pre- 
mier »  d'Âristoxène,  que  nous  traduisons  par  la  cro- 
che. Cette  unité,  au  lieu  d'être,  comme  la  nôtre,  une 
capacité  divisible,  était  une  quantité  multipliable. 
Conséquence  :  le  nombre  des  groupes  rythmiques 
différents  est  peu  nombreux,  car  il  n'y  a  pas  de  temps 
comportant  plus  de  6  croches,  et  le  nombre  d'arran- 
gements que  les  croches  peuvent  produire  3  à  3  (pieds 
ou  temps  ternaires),  4à  4  (pieds  quaternaires),  5  à5 
(pieds  quinaires),  6  à  6  (pieds  sénaires),  estarithmé- 
tiquement  assez  limité.  Pratiquement  ce  nombre 
grossissait,  ainsi  qu'on  va  le  voir;  mais  de  toutes  les 
combinaisons  possibles  un  petit  nombre  seulement 
était  admis,  par  une  sélection  sévère. 

C'est  donc  avec  un  jeu  restreint  de  durées  et  de 
groupes  que  les  Grecs  ont  édifié  leurs  rythmes,  dont 
la  variété  est  éblouissante. 


3.  C'est-ù-dire  lorsque  les   syllabes  des  mots,  longues  et  brites^ 
étaient  seules  eu  cause. 


LI 

Aulos  double,  sans  phorbeia.  —  Même  vase  que  XXXI. 
binet  des  Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n<*  390. 
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II.  —  LES  TEMPS  ET  LES  MESURES 

(PIBDS    ET    MBTHBB) 


TEMPS  (Pieds). 

UNITÉ  RYTHMIQUE 

136.  L*unilé  rylhmique  est  la  durée  minima  em- 
ployée ;  elle  correspoQd  au  son  le  plus  rapide,  à  la 
syllabe  la  plus  courte,  au  geste  le  plus  prompt. 

Associées  par  3,  4,  5  ou  6,  les  unités  forment  les 
temps  des  mesures  (=  pieds  des  mètres). 

Théoriquement,  les  temps  sont  rendus  sensibles  par 
deux  mouvements  (abaissement  et  relèvement  du 
pied,  signes  de  la  main,  etc.]  qui  figurent  aux  yeux 
le  groupement  des  unités  élémentaires.  Nous  appel- 
lerons ces  mouvements  posé  et  levé.  Ils  sont,  en  durée, 
égaux  ou  inégaux. 

Il  y  a,  d'après  Tordre  où  s'effectuent  ces  mouve- 
ments théoriques,  deux  espèces  de  temps  : 

a)  les  temps  qui  commencent  par  le  posé; 

h)  les  temps  qui  commencent  par  le  levé. 

Ftatiquement,  la  battue  des  éléments  du  temps  est 
le  plus  souvent  abolie  ou  masquée  par  la  battue  de  la 
mesure,  ainsi  qu'on  le  verra  bientôt. 

Les  temps  composés  de  plus  de  4  unités  (péons  et 
ioniques)  sont  souvent  considérés  comme  des  mesu- 
res et  traités  comme  tels.  Dans  ce  cas,  le  posé  et  le 
levé  (le  levé  et  le  posé)  du  temps  deviennent  le  Posé  et 
le  Levé  (le  Levé  et  le  Posé)  de  la  mesure,  qui  seront 
définis  plus  loin. 

TEMPS   ou    PIEDS   FONDAMENTAUX 

Les  temps  fondamentaux  de  la  musique  grecque, 
abstraction  faite  des  tenues,  telles  que 


[333] 

c'est-à-dire  de  la  condensation  des  unités  en  une  va- 
leur unique,  condensation  qui  semble  avoir  été  tou- 
jours une  substitution  accidentelle,  —  sont  répartis 
par  les  théoriciens  en  trois  groupes,  d'après  la  durée 
relative  du  posé  (p)  et  du  levé  {l), 

I.  Les  temps  du  rapport  simple  sont  ceux  dans  les- 
quels le  rapport  des  durées  du  pos^  au  levé  est  égal 
à  1  / 1 .  Types  fondamentaux  : 


Dactyle  :     # 


Aiapeste:   J0  m 


[351] 


Ce  sont,  sinon  les  plus  courts,  du  moins  les  plus  sim- 
ples des  temps.  Le  dactyle  est  le  fondement  rythmi- 
que des  œuvres  d'Homère,  qui  sont  les  plus  anciennes 
productions  connues  de  la  poésie  occidentale. 
II.  Les  temps  du  rapport  double  sont  ceux  dans 

lesquels  le  rapport  des  durées  du  posé  au  levé  est 

2 
égal  à  -.  Types  fondamentaux  : 


Trochée:     f  m 


lanibe  :     fJÊ 


[355] 


III.  Les  temps  du  rapport  hémiole  ou  sesquialtère 

sont  ceux  dans  lesquels  le  rapport  des  durées  du  posé 

3 
au  levé  ou  du  levé  au  posé  est  égal  k  -.  Type  fonda- 

mental  : 

Péan  crètiqiie  :    #  #  #  oa.    JJ\ê 

[356] 

11  est  possible  dès  maintenant  de  se  faire  une  idée 
des  trois  Genres  auxquels  les  théoriciens  antiques 
s'efforçaient  de  ramener   tous  les  rythmes  :  trois 

-»-»-]  suffisent  à  les  exprimer. 

137.  Si,  au  lieu  d'établir  le  tableau  des  temps  par 
Genres,  on  le  forme  des  groupements  par  nombre 
croissant  d'unités,  la  liste  suivante  sera  dressée,  qui 
rend  plus  intégralement  compte  des  temps  ou  pieds 
fondamentaux  : 


TEMPS   TRRNAIRES 


TBIIPS  QnATBBNAIRES 


••  [v  /] 


l. 


f» 


ïambe 
L- 

n 


t 


Dactyle  Anapeste 


TEMPS    QUINAIRES. 


b  ^] 


i 


Ul 


h 


^ 


Féons  crétiQQes 


l-      l.^ 


TEMPS    SÉNAIRES 


[s/]  ffnn,^ 


1357] 

Les  temps  sénaires  sont  du  rapport  double,  comme 
les  trochées  et  les  iambes.  C'est  dire  que  : 

p4_2 
I'~2~? 

On  pourrait  appeler  thétiques  les  pieds  qui  com- 
mencent par  le  posé  {thésis);  antithétiques  ceux  qui 
commencent  par  le  levé  (arsis). 

A  ces  groupements  se  réduisent  presque  tous  les 
éléments  des  types  rythmiques  dans  l'art  grec  et 
dans  l'art  romain. 

On  observera  que,  dans  tous  les  temps  énumérés, 

la  croche  isolée  ou  le  diolet  \J  é)  sont  affectés  du 
levé.  C'est  que,  en  principe,  il  y  a  une  relation  entre 
la  durée  des  sons  et  leur  intensité.  Les  sons  les  plus 
longs  sont  aussi  les  plus  u  forts  ».  La  noire,  que  les 
mélriciens  appellent  longue  et  qu'ils  représentent  par 
un  petit  trait  horizontal  {longue  =  -),  est  supposée 
plus  lourde,  plus  intense  que  la  croche  (brève  =  ^)  : 
c'est  là  une  conception  des  u  métriciens  » ,  c'est-à- 
dire  des  rythmiciens  de  la  parole.  Mais  elle  peut  être 
généralisée  :  les  sons  qui  u  durent  »  ont  une  aptitude 
à  devenir  intenses. 
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'  '-  "-is,  l'autre  vers  le  haut,  ou  vke  verta,  mouTemenls 
îngendraient  des  gestes  «  soutenus  «,  égaui  ou 
lui,  et  dans  lesquels  la  <•  décomposition  »  de  la 
ire,  analogue  à  celle  que  nous  intligeons  à  cer- 
«dagios,  n'intervenait  que  secondairement. 
ront  appelées  mesures  thHiques  celles  où  le  Posé 
ide  le  Lcïé;  mesure»  fliifiiftrtigues*  celles  qui  corn- 
ant l'ordre  inverse.  Elles  sont  aussi  lêgilimes  et 
fréquentes  les  unes  que  les  autres.  Les  mesures 
lues  sont  normalement  engendrées  par  l'agré- 
gation des  temps  thétiques  (rythmes  n  descen- 
dants >i  de  J.-H.  Sclimidt;  dactyles,  trochées); 
les  mesures  antithétiques,  par  celle  des  ryth- 
mes «  ascendants  »  (anapestes,  iambes). 
139.  Les  rapports  Je  durée  entre  le  Posé  et 
I  le  Levé  sont  exprimés  par  les  mêmes  Tractions 
que  les  rapports  analogues  entre  le  pûsé  el 
le  levé  des  temps.  D'où  [rois  Genres  de  me- 

I,  Les  mesures  du  rapport  simple  ou  du 
Genre  Egal  sont  celles  où  le  rapport  des  du- 

lu  Posé  au  Levé  est  égal  à  -t. 

Les  mesuresdurapporfdoubf^  ou  du'Genre  Double 
celles  où  le  rapport  des  durées  du  Posé  au  Levé 

-...^aU-. 

m.  Les  mesures  du  rapport  hémiole  ou  sesquialtëre, 
ou  du  Genre  Hémiole,  sont  celles  où  le  rapport  des  du- 
rées du  Posé  au  Levé  ou  du  Levé  au  Posé  est  égal  à^- 

140.  Le^  conventions  suivantes  seront  appliquées  à 
la  représentation  des  mesures  el  de  leur  battue  dan» 
le  TABLEAU  DES  HEsuREs  présenté  plus  bas  [360]. 

Les  mesures  antiques  commençant  aussi  bien  p&r 
le  Levé  que  par  le  Posé,  la  barre  de  mesure,  devenue 
abusivement  dans  l'art  moderne  le  signal  du  temps 
fort,  ne  peut  être  employée  dans  les  Iraoscri plions 
des  métrés  grecs  et  romains. 

Son  non-usage  a  pour  conséquence  de  rendre  aux 
rythmes  leur  homogénéité  et  de  Taire  apparaître  de» 
types  rythmiques  que  la  barre  rend  méconnaissables. 
Celle-ci  sera  dorénavant  remplacée  par  une  inlerrap- 
tioQ  de  la  portée.  Cette  interruption  a  l'avantage  de 
ne  point  spéciUer,  comme  fait  la  barre,  t'eiplosioD  du 
a  temps  forl  i>  :  elle  ne  fail  que  limiter  la  mesure, 
sans  rien  préjuger  de  son  poids  ni  de  son  équilibre. 

Le  ou  les  temps  du  Posé  sont  indiqués  par  l'orienta- 
tion des  hasles  :  elles  sont  tournées  vers  le  bas  /  m\. 

Inversemeni,  le  ou  les  temps  du  Levé  sont  indiqués 

par  le  redressement  des  hastes  vers  le  haut  \J  ). 

Chaque  temps  est  enfermé  dans  une  liaison,  et  tou» 
les  temps  du  Posé  ou  du  Levé  sont  réunis  par  une- 
commune  liaison,  qui  les  groupe. 

De  la  sorte,  la  grande  division  de  tout  mètre  ei> 
deui  régions,  correspondant  aui  inégales  intensités 
des  temps  constitutifs,  sera  uniformément  observée. 

Exemple.  Si  nous  voulons  dénommer  une  mesure 
telle  que  : 


AuLoi  double.  Li  n  Jouenie  de  flùle  »  ne  porte  paa  de  pharteia. 
Sur  Hin  épaule  gauche  une  rosin  eit  poiie.  —  Coupe  à  Sgvret 
rouges  (Iragmenl]  de  la  première  moitié  du  v»  liède  «v.  J.-C.  — 
Collection  de  Lujnei,  CaiiatI  dei  Mééaillei;  catalogue  de  Ridder, 

MESURES  (Hêtres). 

138.  Les  temps  (^  pieds)  ont  été  déflnis  une  asso- 
ciation de  3,  4,  5  ou  6  unités  (136). 

Or  les  temps  s'agrègent  entre  eux  pour  former  les 
mesures'  :  celles-ci  sont  composées  de  temps  comme 
les  temps  sont  composés  d'unités.  Toutefois,  s'il  n'y  a 

'  pas  de  temps  Taits  de  2  unités*  (J  Jj,  les  mesures 
à  2  temps  sont,  au  contraire,  les  plus  employées. 

Les  mesures  se  répartissent  normalement  en  trois 
groupes  correspondant  aux  trois  genres  de  rythmes 
déjà  spécinés;  et  c'est  le  rapport  de  durée  entre  le 
Posé  et  le  Levé  de  la  mesure,  analogues  au  posé  et  au 
levé  des  temps,  qui  établit  le  groupement. 

posj  (tbésis) 

Le  Posé  correspond  àla  partie  intense  de  lamesure. 
Il  est  indiqué  à  l'exécutant  par  l'abaissement  du  pied, 
de  la  main  ou  d'un  signal  quelconque,  abaissement 
qui  subsiste  pendant  toute  la  durée  du  Posé.  Le  mot 
Posé  paraît  devoir  être  préféré  à  Frappé,  parce  que 
le  premier  a  l'avantage  d'exprimer  autre  chose  qu'une 
percussion  et  marqua  mieux  la  prolongation  d'un 
gesle  soutenu.  Il  est  vrai  que,  dans  la  pratique,  le 
Posé  devait,  en  un  certain  nombre  de  cas,  avoir  pour 
moment  initial  un  bruit,  un  choc,  en  un  mol  un 
Frappé.  Lorsque  le  Posé  avait  une  longue  durée,  des 
Krappéssecondaires  pouvaient  même  jalonner,  comme 
il  sera  dit  plus  loin,  ses  temps  constitutifs  internes. 

Abstraction  faite  de  ces  subdivisions,  toute  mesure 
se  battait  par  deux  mouvements  principaux,  l'un  vers 

I,  Ut  pitJi  t'Agrifeai  eatte  tat  pair  tormti  \et  miirti,  diient  l« 


m  '  pied  pjrrhique  •  \J  J)  a' 


ilnu  déenilioii).  Elle*  u'anl,  ai 
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noas  compterons  les  temps  :  il  y  a  cinq  iambes;  c'est 
donc  une  mesure  à  cinq  temps  (les  métriciens  disent 
unepentapodie).  Les  deux  premiers  temps  sont  enro- 
bés dans  le  Levé.  Cette  pentapodie  iambique  est  donc 
antithétique  (138).  Une  liaison  intercalée  entre  les  liai- 
sons partielles  des  temps  et  la  grande  liaison  du  Posé 
montre  que  les  deux  derniers  iambes  constituent  un 
sous-groupe  et  que  le  premier  iambe  du  Posé  s'en 
distingue. 

Lorsqu'il  y  a  syncope,  le  son  lié  ne  se  répète  pas. 
Pour  la  signaler»  une  liaison  double  établit  la  jonc- 
tion entre  les  deux  parties  de  la  mesure,  ou  d'une 
mesure  à  Tautre, 


(iPied)-^  POSÉ 

[359] 


\ 


Le  rapport  du  Posé  au  Levé  est  exprimé  par  une  frac- 
tion ;  c  est  ce  que  spéciûent  les  abréviations  et  for- 

P     3      1 
mules  telles  Q^^r^^Q— 7»  P*^^  exemple.  Il  va  de 


soi  que,  par  définition,  dans  le  Genre  Égal  la  fraction 

réduite  à  sa  plus  simple  expression  est-;  que  dans  le 

2 
Genre  Double  elle  est  j,  et  enfin,  dans  le  Genre  Hé- 

3 
miole,  -.  Ne  pas  confondre  cette  figuration  arithmé- 

tique  du  Genre  avec  les  indications  rythmiques  pro- 
pres aux  mesures  et  qui  se  trouvent  sur  les  portées. 

On  constatera  que  ces  indications  de  mesures  sont 
inefficaces  à  représenter  les  groupes  caractéristiques 
employés  par  les  Anciens  en  qualité  de  types  rythmi- 
ques. Le  6/8,  par  exemple,  s'applique  aussi  bien  aux 
iambes  qu'aux  trochées,  et  le  2/2  aussi  bien  aux  ana- 
pestes qu'aux  dactyles.  Il  suffît  de  se  souvenir  du 
principe  qui  préside  à  l'organisation  des  durées  dans 
l'art  musical  hellénique  pour  comprendre  cette  insuf- 
fisance de  nos  modernes  rubriques  en  pareil  cas  : 
nous  n'avons  plus  de  types  rythmiques. 

Ni  la  tétrapodie  péonique  ni*  la  pentapodie  ana- 
pestique  ne  figurent  dans  le  tableau  suivant.  La  pre- 
mière parait  avoir  été  toujours  résolue  en  deux  dipo- 
dies,  et  l'existence  de  la  seconde  n'est  point  prouvée. 


TABLEAU  DES  MESURES  ANTIQUES 

[360] 

d'après  LB  principe  ÉNONCi  PAR  ARISTOXÈNE,  LES  APPLICATIONS  Qu'ON  EN  TROUVE  DANS  ARISTIDE  QUINTILIEff 

ET  UN   CERTAIN  NOMBRE  d'bXBUPLES  FOURNIS  PAR   LES  TEXTES   DES  POÈTES. 


FORMBS   THBTIQUBS 


-^       O      _      W 


I.  —  GENRE  ÉGAL 


VIunUé,;|;  =  |  =  {. 


Dipodie  trochaTque 

ou  DlTROCHBB. 


rORMBS   ANnTHBTIQUBB 


UEVE 


..     vy    .&.    v/"^ 


1  /;;> 


Variantes. 


2  bis 


Dipodie  iambique 

ou   DlIAMBB. 


o     —    w    ^ 


Variante. 


LEVÉ 


Abi9 


Variante. 


Variante. 


A  1er 


4  quater 


CHORIAMBB 
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5 


5  bis 


I-  _  _ 

oispoNDBB  dactylique. 

L  _ 


*  o  w  ^  O  v^  — 


VIII  unités; -  =  7  =  -. 
'  L      4      1 


Dipodie  dactylique 

ou  DiDACTTLB. 


Variante. 


Dipodie  anapes tique 

ou  DiANAPBSTB. 


Variante. 


mm     \J    yj    ^   \^   \J 


DI8P0NDBB  anapestique. 


ô 


8 


8  bit 


0 


11 


^    v^ .  ^  \j^ 


-^  —  w  w  ^  .^  \j 


Variante. 


X  unîtes;  -  =  -  =  -, 

'L    5    r 


Dipodie  péonique. 


XII  unités; -  =  2=1 
'L      G      1" 


Dipodie  ionique  majeure. 


LEVE 


—  v^  «.  Ju  w  ^ 


%ter 


10 


JL  ^^\J  \jJ£,  _  w  V 


11  bit 


LEVE 


-^  — V-;   V^    J.    KJ^   yj 


Variante. 


13 


\^     \J     JL      ^       \J    \J     Ji^     mm 


Dipodie  ionique  mineure. 


14 


>^  \j  JL  ^  \J  \J  'SL^ 


15 


17 


JL      \J    mm       yj     ^    \J    m^    \^ 


\J   -m       \^    ^        \^     m^     \J    ^ 


Variante. 


Têlrapodle  trochaTque. 


Télrapodie  iambique. 


•       LEV£ 


iibts 


v^  k^JLkj  J 


'\rerLm 


V  —  o-^v^-.o^ 


16 


1^ 


Variante. 


—     —      \JmL \J    Ji 


18  bs 
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Variante. 


XVI  unité»  ;^  =  ^  =  1. 

li  o  1 


Tétrapodie  dactylique. 


AS^    \J  mm     WfW-&WW..WO 


^  Tétrapodie  anapestique. 


Variante. 


iBter 


.  .  K^mL\J 


-**- 


L 

-i^ 

■•F 

"n  ^ 

^I    -^^« 

+^ 

-4-^ 

1  *.:_-            —  1     1    1    1    I — 1 

—^^^^—             1 

p 

l 
■M   r"| — 1 — r-l — r-: 

L  vy  o  — 

UO 

^ 

^' j  J  j  J  J  ii  ^  ^ 

1^ 

**-- -=-é 

1    ^"^    ■ 

L.. 

^S^SJmimKJSJ^^SjA 

«■     F" 

1  1  n 

^ 

^ 

tl 

}  4  Je  J 

^ 

tq 

^ 

20 


22 


22  6m 


Dann  le  genre  égal  le  nombre  de  XVI  unitét  ne  doit  pas  être  dépassé. 


FOBMBS   TBBTIQORS 


23 


25 


27 


II.  —  GENRE  DOUBLE 


P       4       2 
VI  unités:  —  =  -  =  -. 
*  L      2      l 


FORMRS    ANTITHBTIQURS 


MAJBna 

érigé  en 
mètre 


u.  ^  \^  Kf     (monopodie). 


i  MIXP.UR  ^kTt 

*      ériffé  en         'j  J  * 
[  (monopodie).  < 


rp.UR 
i        mî^tre 


Ir- 


JL  Smf  ^  \J    JL  \j 


m 


wr^  w  .^  o-s> 


IX  unités:ï  =  ?  =  ?. 
*L      3      1 


Tripodîe  trochaïque. 


Trlpodie  iambique. 


24 


26 


28 


28  bis 


29 


31 


33 


-er\ — 1 — r 

1 L 

I 

f~'  * 

^^j 

L_ 

— T" 

Ji   w  ^ 

^  ' 

—   V 

j  <-» 

1 — •— 

t}/^i 

s: 

-fn 

?=> 

^^ 

^ 

-LJ 

1 

^ii 

w  ^ 

/  ^ 

mfrTt^ 


#-# 


A.V^«-.W.    ^    W. 


P       8       2 
XII  unités;- =  -=-. 
'L      4       1 


Tripodîe  dactylique. 


^^ 


yi  w  w  ~  w  w 


30 


Tripodie'ana|>e3lique. 


32 


SJ  ^  W  o  -^   SJKJ  JL 


Variante. 


32  bis 


\J  <J  mL\j  \j  u         £L 


.  .      P       10       2 

XV  unités; -  =  —  =  7. 
Loi 


Tripodie  pconique. 


34 


31 


/ 
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35 


^\J\Jmmmm\J    \J   ^  ^  \j  \J 


P  12  2 

XVIII  unités; -  =  ■-  =  -. 
'LOI 


Tripôdie  ionique  majeure. 


^36 


X«.W^^    mm\J\Jmmmm\J\J 


37 


\j  \J  ^  ^\J  \J  !L    mm    \^  \J   Jm  m^ 


Tripodie  ionique  mineure. 


\J  \J  Jm  mm  \j  \J  mm    mm  \J  \J  JL    mm 


39 


SJ^   \J±\J  mm    \J    J\J  —  %J 


Hexapodie  trochaïque. 


41 


43 


45 


W—    \^  mm  SJ  m.  \J   JE,    \J   ±\^  JL 


Hexapodie  iambique. 


Variante. 


Variante. 


Dans  le  genre  double  le  nombre  de  XVlil  unités  ne  doit  pu  être  dépassé. 


42  bis 


A2ter 


POBMRS   THBTIQDRS 


III.  —  GENRE  HÉMIOLE 


P       3       2     ' 
V  unités ;-  =  - ou-' 


L  — 


Y^ I 


PBONS  GRBTIQ0B8 

érigés  en  mètres 
(monopodies). 


.     P      6      3 
Xunite8;-  =  -  =  5. 


^ 


fH^ 


PBON    BPIBATB' 


FOBMRS    ANTrrBBTIQUBS 


m     r 


44 


^        \J     mL 


L^- 


i^Un 


46 


47 


v/_  sj'i%\j  ^  w«  yj 


.  .      P       9       3 
XV  unîtes;  —  =  -  =  -. 
*L      0      2 


Pentapodie  trochaïque. 


^  ^-^^-^ 


mS  \Jmm    O  iV  W  —   \J  ^   \J 


48 


49 


OJL  u  — v/iS  ^^^\JJ^ 


Pentapodie  iambique. 


50 


50  Ail 


—  yjjL  jLii  o-  kj:z 


50 /«r 


N^  J2  LjLyjLm 


i.  Par  analogie  avec  40. 


I      2.  Décrit  par  Aristide  QuintilieQ  sous  la  Tormê  antitliètique. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


GRÈCE     483 


„^.      ...     P       12      3 
XX  unités  :  —  =  —  =  -. 
'L       8       2 


Pcntapodie  dactylique. 


.  ,     F       15      3 
XXV  unités  ;-=—  =  -. 
*L      10      2 


Pcntapodie  péonique. 


54 


aw...  V/..&  V^«£  V/..  Wa.  41Vi/— —  V/»-. 

Dans  le  genre  hèmiole  le  nombre  de  XXV  unHét  ne  doit  pas  être  dêpaxxè. 


[300]   t 


LUI 

Une  joueuse  d'aulos  double,  f^SLUê  phorheia,  rythme  les  mouve-  grecque  antique,  §  359).  —  Vase  à  figures  rouges  de  la  première 
ments  d'une  danseuse  pyrrichiste  sanglée  dans  un  costume  collant  moitié  du  v*  siècle,  emprunté  à  Slackelberg,  die  Graeber  der  IleUe- 
et  qui  se  retourne  brusquement  pour  parer  et  frapper  (cf.  Uanse     nen,  zzii. 


La  limitation  du  nombre  des  unités  en  chaque 
genre»  édictée  par  les  praticiens,  a  pour  but  d'éviter 
l'imprécision  d'une  battue  de  dimensions  démesu- 
rées. Il  est  remarquable  que  la  tolérance  soit  plus 
grande  dans  les  Genres  «  inégaux  ».  Lorsque  le  Posé 
et  le  Levé,  disent  les  théoriciens,  n'ont  pas  m^me  éten- 
due, le  rythme  est  moins  exposé  à  se  dissoudre. 

Il  y  a  lieu  d'ajouter  à  ce  tableau  quelques  figura- 
tions tirées  des  précédentes,  par  condensation  des 
nnités  temporelles.  Seront  présentées  seulement  celles 
que  les  théoriciens  mentionnent. 

Si  l'on  condense  la  dipodie  dactylique  thélique  (5) 
«a  deux  blanches,  on  obtient  le  mètre  dénommé  : 


^ 


1 

5 


8P0:CDBB    MAJEUR 


[361] 


De  même,  de  la  tripodie  dactylique  thélique  (29)  on 
tirera  le  mètre  dit  : 


^ 


L. 

5 


TROCHBB    BBMANTIQUB 


[362] 

et  de  la  tripodie  dactylique  antithétique  (30)  la  mesure 
appelée  : 


lAMBB    0RTHI08 


[363] 

La  suite  de  cette  élude  fournira  des  exemples  de 
presque  tous  les  types  de  mesure  présentés  au  tableau 
|360].  Mais  il  est  très  difficile  de  retrouver  avec  cer- 
titude, dans  les  textes,  les  formes  [361]  [362]  [363]. 
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BATTUE  DE  LA  MESURE 

141.  Gevaert  a  fait  cette   remarque  essentielle  : 
«  Les  Hellènes  et  les  Romains,  très  sensibles  aux 
eiïets  du  rythme,  ne  se  faisaient  pas  faute,  pour  les 
renforcer,  de  recourir  à  des  moyens  que  notre  goût 
musical  réprouverait.  Leurs  mélodies  étant  presque 
entièrement  homophones,  ils  n'avaient  pas  la  possibi- 
lité de  mettre  en  relief  les  divisions  rythmiques  par  un 
accompagnement  riche  en  combinaisons  sonores.  » 
De  là  le  heurt  du  pied  contre  le  plancher  de  la 
scène  pour  marquer  le  moment  initiai  du  Posé,  et 
sans  doute  aussi  ses  subdivisions  (une  percussion  par 
temps?).  On  peut  se  demander  môme  si,  pratiquement, 
le  Levé  n*était  pas  indiqué  par  un  bruit,  —  un  claque- 
ment de  doigts,  par  exemple.  Westphal  n'hésite  pas 
à  croire  que  le  Levé  lui-même  était  percuté  par  le 
pied.  Chez  les  Romains,  les  «  choreutes*  »,  armés  de 
sandales  de  fer,  en  arrivèrent  parfois  à  effondrer  sous 
leurs  chocs  rythmiques  le  plancher  de  la  scène.  Voilà 
des  u  temps  forts  »  faits  pour  réjouir  nos  théoriciens! 
Cependant,  à  y  regarder  de  près,  ces  percussions-là 
n'ont  rien  de  commun  —  à  commencer  par  la  place 
dans  la  mesure  —  avec  celles  qui  triomphent  en  nos 
solfèges.  Car  elles  ont  cette  banale  fonction  de  rendre 
sensibles  les  divisions  de  la  mesure,  aussi  bien  dans 
sa  région  faible  que  dans  sa  région  intense. 

Ce  qui  d'ailleurs  nous  importe  ici,  c'est,  non  pas  la 
pratique  exacte  de  la  battue,  la  décomposition  pos- 
sible des  gestes  principaux  en  gestes  secondaires 
marquant  les  jalons  intérieurs  de  la  mesure,  avec  ou 
sans  bruit,  mais  la  théorie  de  la  battue,  théorie  qui 
est  le  reflet  de  l'organisme  rythmique  lui-même. 

Les  théoriciens  disent  : 

Toute  mesure,  de  quelque  longueur  qu'elle  soit, 
est  rendue  sensible  aux  yeux  de  l'exécutant  par  deux 
gestes  du  chef  d'orchestre  (accompagnés  ou  non  de 
bruits  indicateurs*).  De  ces  deux  gestes,  correspon- 
dant au  Posé  et  au  Levé,  l'un  prend  la  forme  d'un 
abaissement  du  pied  ou  de  la  main,  l'autre  la  forme 
d'un  relèvement.  Suivant  que  la  mesure  est  thétique 
ou  non,  le  Posé  est  initial  ou  non. 

Dans  les  mesures  courtes  ces  deux  gestes  suflisent 
toujours  :  dipodies  dactyliques,  anapestiques,  tro- 
chaîques,  iambiques. 

Quand  les  ioniques  ou  les  péons  sont  érigés  en  me- 
sures et  battus  comme  tels,  on  a,  nécessairement  : 


du  mètre  en  ses  temps  constitutifs.  Exemple  : 


Tripodie     -p    ^ 


péoDique  :  -w 


[366] 


Pentapodie 
péonique  : 


[367] 


^ 


^^     et 


m 


fe 
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et 


è 


— ♦ 


[365] 

A  ces  deux  gestes  principaux  peuvent  s'adjoindre, 
dans  les  mesures  de  plus  grande  dimension,  un  ou 
deux  gestes  secondaires  marquant  la  décomposition 

1.  Chanteurs'danseurs  du  drame. 

a.  Le  moment  initial  du  Posé  est  ce  qu'on  peut  appeler  Yietu»  du 
mètre;  il  correspond  à  la  chute  du  pied  ou  du  bras.  Mais,  s'il  l'est 
d'ordinaire,  il  n'est  pas  nécessairement  un  bruit  pour  l'oreille  :  pas 
plus  que  le  temps  1  de  nos  mesures,  battu  de  haut  en  bas  par  nos 
chefs  d'orchestre.  L'ictiis  n'est  initial  que  dans  les  mesures  thétiques. 
Ne  pas  confondre  cet  icttt$  des  musiciens  avec  celui  des  métriciens,  qui, 
dans  les  mesures  antithétiques,  ne  coïncide  jamais  avec  l'unité  initiale 


Il  n'y  a  pas  de  mesure  à  quatre  temps,  —  théori- 
quement du  moins.  Les  mouvements  secondaires  de 
la  battue  sont  réservés  aux  mesures  dont  la  division 
interne  se  fait  par  rapport  double  ou  par  rapport  hé- 
miole;  la  mesure  à  quatre  temps  organise  son  Posé 
et  son  Levé  suivant  le  rapport  simple  et  ne  comporte, 
quelle  que  soit  son  étendue,  que  les  gestes  soutenus 
correspondant  à  la  division  fondamentale.  Par  con- 
séquent, lorsque  sera  employée  ici  la  rubrique  12  8, 
il  faudra  la  considérer  comme  un  2/2  dans  lequel 
chaque  blanche  se  diviserait  en  deux  fois  trois  unités. 

On  peut  supposer  que  dans  la  plupart  des  cas  le 
posé  et  le  levé  (p,  /)  du  temps  sont  absorbés  et  abolis 
par  le  Posé  et  le  Levé  (P.  L.)  du  mètre. 

Le  posé  et  le  levé  subsistent  dans  les  monopodies, 
c'est-à-dire  dans  les  pieds  isolés  érigés  en  mètres. 

II  est  à  peu  près  certain  que  dans  certains  rythmes 
modulants  (204)  la  décomposition  des  temps  eux- 
mêmes  se  soit  imposée  au  chef  d'orchestre,  et  que 
sur  les  gestes  indicateurs  des  divisions  de  la  mesure 
se  soient  greffés  les  gestes  indicateurs  des  divisions  du 
temps;  de  même  que  dans  un  adagio  nous  décompo- 
sons souvent  un  2/4,  ou  un  6/8,  ou  un  9/8,  etc.,  en  ses 
croches  constitutives. 

142.  Cette  division  de  la  mesure  en  Posé  et  Levé 
est  essentielle.  Plusieurs  monuments  nous  montrent 
de  quelle  manière  la  séméiographie  l'indiquait. 

L'Anonyme  fournit  des  anapestes  traités  en  mesu- 
res simples  et  dans  lesquels  des  points  marquent  la 
partie  intense  : 


m 


I-  r  uF 

[36S] 

Il  nous  renseigne  également  sur  la  manière  de  spé- 
cifier le  Posé  dans  la  mesure  composée  iambique. 
Quand  l'iambe  est  pur,  la  noire  seule  reçoit  le  point  : 


h   r  L.  F 

[360] 

de  sorte  que  le  posé  du  second  temps  sert  de  signala» 
Posé  de  la  mesure  3. 

L'inscription  de  Tralles  confirme  cette  manière 
graphique  et  la  complète  :  lorsque  l'iambe  est  résolu^ 
les  3  croches  sont  aiïectées  de  points  : 


du  Posé.  (Cf.  ce  qui  a  été  dit  dans  le  N.  B.  k  la  fin  de  ravertissoment.) 
Il  vaut  mieux  donc  renoncer  à  l'emploi  du  mot  ictut,  car  la  chose  qu'il 
représente  est  singulièrement  imprécise  lorsqu'il  s'agit  des  mesores 
antithétiques. 

3.  Il  est  évident  que  dans  ce  cas  la  différeuce  de  durée  entre  lacrodie 
et  la  noire,  beaucoup  plus  que  leur  diflférence  d'intensité,  marque  le 
rythme  :  croche  et  noire  font  partie  du  Posé.  Le  leoé  du  second  temps 
devient  l'unité  initiale  de  la  région  intense. 


HISTOIRE  DE  LA   UVSIQVE 


GRÈCE     485 


C   K  Z  I   K  I 

[370] 

Enlln,  le  papyrus  Rainer  présente  des  points  qui 
semblent  s'appliquer,  dans  la  mesure  dochmiaque, 
aux  unités  1  et  4  : 


Ih  marquent  ici  sans  doute  le  jalonnement  prati- 
que de  ces  tortueuses  mesures.  Il  s'ai^it  d'un  chceur. 
Pour  obtenir  la  simultanéité  dans  l'émission  vocale  el 
dans  tes  gestes  de  tous  les  choreules,  ta  mesure  est 
H  décomposée  »  en  ses  divers  éléments  et  les  points 
paraissent  correspondre  à  des  signaux  indicateurs, 
multipliés  avec  intention.  L'iambe  ici  est  »  ttiétique  ». 


Une  JoucaiD  d'xuloi  double,  nani  phnrieia,  parait  lire  sur  on 
djptiquc  caché  entre  ses  cenout  la  «  partie  «  qu'elle  exécute.  — 
Cratère  à  fliurei  roUKCi,  peint  yen  450.  Publié  par  LeDormant  et 
de  Wltle,  EtUe  rirtmoirafliiqiie,  LXXIX.  Ctlleclla*  Lamèeri,  i 
Viane. 

LE  POSE  (la  TDtSIS] 

143.  On  comprend  maintenant  pourquoi  le  mot 
«  Posé  »  parait  devoir  être  substitué  au  mot  «  Frappé  ». 
On  frappe  une  unité  initiale,  plus  intense  que  celles 
qui  suivent.  On  pose  une  série  d'unités  d'égale  inten- 
sité entre  elles. 

Une  nous  reste  des  Anciens  aucune  explication  sur 
la  nature  du  renforcement  soutenu  appliqué  aux  uni- 


tés du  Posé.  Hais  il  est  permis  de  tirer,  de  l'organisme 
même  de  leurs  mesures,  des  notions  qui  nous  ache- 
minent vers  le  mécanisme  de  leur  balancement  rytli- 
mique  et  vers  la  répartition  de  leur  «  poids  ». 

Il  est  clairement  révélé,  par  l'usage  des  points,  que 
l'intensité  de  la  mesure  s'applique  non  à  l'iclvs  (lH) 
du  Posé,  mais  au  Posé  dans  son  ensemble.  Il  est  sûr 
aussi  que  le  geste  indicateur  du  l'osé  pouvait  s'ac- 
compagner d'un  bruit  quelconque  du  pied  ou  de  la 
main,  mats  que  ce  signai,  loul  pratique,  était  uo  arti- 
llce  étranger  à  la  musique  et  même,  on  peut  le  dire, 
contraire  k  la  nature  des  choses.  Aussi  bien,  en  ad- 
mettant que  les  choreutes  du  drame  eussent  besoin 
d'être  guidés  dans  leurs  évolutions  el  dans  leurs 
chants  par  des  percussions  plus  ou  moins  brutales, 
il  est  bien  diflicile  de  croire  que  les  protagonistes 
chargés  de  délailler  les  magnifiques  monodies  d'Ks- 
chj'le,  de  Sophocle  et  d'Euripide,  fussent  guidés  par 
de  pareils  signaux. 

On  peut  attribuer,  métaphoriquement,  une  cer- 
'  taine  «  pesanteur  «  aux  mesures  antiques  et  supposer 
que  cette  pesanteur,  inégalement  répartie  entre  les 
deux  régions  qui  se  partagent  le  mètre,  alourdit  très 
légèrement  l'une  d'elles  au  détriment  de  l'autre.  Cet 
alourdissement  devait  se  traduire  par  un  renforce- 
ment sans  rudesse,  par  un  appui  délicat  et  soutenu 
de  la  voix,  accompagné  dans  certains  cas  d'un  minime 
élargissement  du  tempo,  abstraction  faite  de  la  caté- 
gorie orchestique  réservée  plus  haut  (121)  et  qui  a 
besoin  d'ictus  percutés.  Idais  cette  légère  différenco 
d'intensité  n'est  même  plus  nécessaire  là  où  les  pieds 
impurs  (lill)  interviennent  pour  signaler,  par  con- 
traste, te  Posé;  et  il  semble  bien  que  dans  un  très 
grand  nombre  de  cas  le  mécanisme  des  n  substituts  » 
ait  été  préféré  à  tout  autre,  pour  déterminer  les  deux 
régions  essentielles  de  la  mesure. 

Le  lecteur  qui  serait  désireux  d'entrer  plus  avant 
dans  l'esprit  d'une  pareille  rythmique,  où  le  Posé  el 
le  Levé,  le  Levé  et  le  Posé  alternent  dans  un  variable 
balancement,  pourra  aisément,  en  battant  Ini-méme 
des  mesures  tbétiques  et  des  mesures  antithétiques, 
se  familiariser  avec  leurs  allures  propres.  Le  Levé  ini- 
tial est,  pour  nos  habitudes,  quelque  peu  troublant, 
mais  très  vile  on  suit  les  Anciens  dans  les  leurs,  et 
il  paraît  naturel  de  u  poser  »,  a  la  retombée  d'un  Levé; 
ce  qui,  après  tout,  est  logique.  S'il  arrive,  dans  les 
pages  qui  suivent,  que  soit  employé  le  mot  ictus,  il 
désignera  le  simple  mouvement  vers  le  bas,  initial, 
du  Posé  ;  il  n'impliquera  pas  nécessairement  un  choc. 
Cf. '{141). 

LES  KESUBES  NOftUlLBS  ET  LIS  MESURES  ADAPTÉSS 

144.  Bien  qu'Arisloxène  déclare  —  d'autres  théori- 
ciens le  laissent  entendre  —  que  toute  mesure  puisse 
être  aussi  bien  que  thétique,  antithétique,  il  est  évi- 
dent qu'on  doit  considérer  comme  normales  celles 
o.ù  le  <<  poids  »  du  temps  et  celui  de  la  mesure  sont 
de  même  nature. 


La  mesure  normale  s'ouvre  donc  soit  par  j£,  soit 


48fi 


ESCYCLOPÈniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


ICdac^ique  ^ 
1iheuqu& 


TU  iambiqoB 
andtiiéticpifi 


.HL  anapesUqne 
antithétique 


v/  v^-.^^  w-^ 


[372] 


Seront  dites  memres  adaptées  celles  qui  sont  dis- 
posées de  telle  sorte  qae  la  battue  initiale  du  temps 
soit  en  conflit  avec  la  battue  du  pied  : 

Exemples  de  mesures  adaptées  : 


L- 


K  trochaâque 
anbthêUque 


lA.iamblcjae 
ihétique 


[373] 


Cette  désignation  leur  convient,  parce  que  leur  rôle 
paraît  être,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas»  une 
accommodation  d'un  groupe  rythmique  isolé  à  un 
rythme  prédominant.  Exemple  :  soit  une  série  iam- 
bique  dans  laquelle  la  mesure  type  est  manifestement 
un  diiambe  antithétique,  donc  normal  [360,  4]  : 


L_ 


[374] 

Supposons  qu'on  intercale  entre  deux  mesures 
quelconques  de  ce  schème  un  ditrochée;  normale- 
ment il  serait  thétique  ;  on  devra  donc  lui  faire  subir 
un  chavirement  de  la  battue,  le  rendre  antithétique  ; 
[360, 3]  et  ainsi  on  l'adaptera  au  rythme  iambique. 

Autre  exemple.  Soit  une  série  de  dianapestes  nor- 
maux : 


[375] 

Qu'il  s'y  glisse  un  didactyle  isolé  :  il  s'adaptera  à 
cette  battue,  deviendra  antithétique  et  s'écrira  : 


L_ 


[376] 

On  peut  dire,  en  générai,  lorsqu'une  mesure  ne 
doit  pas  se  battre  normale,  qu'elle  est  «  adaptée  »  h 
une  battue  prédominante. 

145.  Gomment,  en  l'absence  des  points  indicateurs, 
et  avec  le  secours  de  la  seule  «  quantité  métrique  » 
(valeur  ou  durée  des  syllabes),  —  en  un  mot,  quand 
on  se  trouve  en  face  de  textes  purement  verbaux,  — 
reconnaître  la  battue  ? 

Ce  n'est  pas  toujours  possible.  Tant  s'en  faut!  Mais 
dans  un  assez  grand  nombre  de  cas  les  <  substituts  » 


(150)  fournissent  des  renseignements  précis  :  il  y  a 
dans  tout  mètre  une  région  réservée  et  qui,  quoi  qu'il 
advint,  devait  rester  pure  :  cette  région  est  intense; 
c'est  le  Posé.  Là  où  le  poète  case  des  mots  appar- 
tenant à  un  autre  rythme,  est  la  région  du  Levé,  la 
«  moins  noble  »  du  mètre,  celle  que  des  éléments  hé- 
térogènes peuvent  remplir  (129)  à  (131). 

Il  importe  que  le  lecteur  retienne  les  types  de  me- 
sures suivants,  qui  sont  d'un  emploi  fréquent  et  dans 
lesquels  le  substitut  marque  le  Levé.  11  y  est  joint  des 
mesures  avec  syncope  interne,  caractéristiques  en  ce 
sens  que  la  syncope  y  chevauche  de  la  partie  faible 
sur  la  partie  intense  de  la  mesure,  ce  qui  est  conforme 
à  notre  usage  de  la  syncope  : 

Î.E?É 

m 


Ihtrochêe 


^^ 


.      .    Jl     w 

p 


Diiambe 


-id- 
[dtl  CKonsmbtf] 


à  syncope      11    ^-^^    f>    T 


Sianapeste      a    T^  J^-r- 


SJ  \J  %a 


^ 
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Ce  tableau,  extrait  du  grand  tableau  [360],  cod-^ 
tient  les  variantes  les  plus  usitées  de  quelques 
mètres  types.  Le  choriambe  (—  w  w  -)  n'y  figure  que 
sous  la  formé  antithétique,  qui  est  la  plus  usitée,  et 
qui  fait  de  lui,  le  plus  souvent,  une  simple  variante 
du  diiambe;  mais  c*est  en  réalité  une  mesure  ambiguë 
dont  les  autres  usages  seront  indiqués  plus  loin. 

LA  RYTHMIQUE  VERBALE 

146.  Gomment,  en  l'absence  de  substituts,  déter- 
miner le  Levé,  par  suite  le  Posé,  et  par  conséquent 
les  limites  de  la  mesure?  Le  lecteur  a  déjà  entrevu 
le  mécanisme  de  la  u  coupe  »  verbale.  Il  faut  à  ce  sujet 
entrer  dans  quelques  explications. 

Presque  tous  les  renseignements  fournis  par  les 
Anciens  sur  la  rythmique  s'appliquent  à  un  art  vocal 
—  donc  verbal  —  où  la  valeur  des  syllabes,  en  durée» 
est  prédominante.  Le  principe  qui  fait  de  la  (syllabe) 
longue  (-)  le  double  de  la  brève  {^),  comporte  une 
tolérance  qui  permet  d'attribuer  à  la  longue  une  durée 
de  3,  4,  5  ou  6  unités.  En  un  mot,  une  longue  peut 
avoir  pour  valeur  : 

■  »J-i  '       pas  de  signe 

[378] 

Il  ne  semble  pas  que,  vocalement,  celte  limite  ait 
été  dépassée.  Le  mot  reste  le  substratum  essentiel 
du  rythme,  et  à  sa  déformation  par  les  allongements 
il  y  a  des  limites  restreintes. 

Mais  les  entraves  rythmiques  infligées  aux  séries 
verbales  ne  s'appliquaient  point  à  l'art  instrumental. 
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Celui-ci,  ileslvrai,  ne  prenait  que  rarement  son  indé- 
pendance absolue.  Toulefois  il  est  certain  que,  même 
associé  au  chant  dont  il  était,  comme  chez  nous,  le 
soutien,  il  ne  s^astreignait  point  à  le  suivre  note  con- 
tre note,  et  qu'un  u  contrepoint  »  plus  ou  moins  fleuri, 
sans  parler  des  préludes,  des  ritournelles  et  des  post- 
ludes,  agrémentait  les  parties  de  tlûle  ou  de  cithare. 
11  en  résultait  une  polyphonie  rudimentaire  à  II  par- 
lies,  une  M  diphonie  »,  pourrait-on  dire,  qui  marque 
les  limites  de  l'harmonie  simultanée  dans  l'art  grec. 
Ici  c'est  aux  seuls  rythmes  verbaux,  ou  à  peu  près, 
que  Ton  aura  affaire.  Les  monuments  nous  y  con- 
finent, et  il  ne  faut  pas  Toublier.  La  rythmique  va 
donc  se  réduire  à  des  mesures  de  syllabes  ;  elle  sera 
presque  exclusivement  métrique^  Toutefois,  on  en 
présentera,  autant  que  faire  se  pourra,  les  seules  ap- 
plications musicales. 


(P 


d'autres,  ils  produisent  les  anneaux  de  cette  chaîne 
solide  et  souple  que  figure  chacun  de  leurs  vers. 

Toutefois,  —  et  cette  remarque  doit  précéder  Tex- 
posé  général  des  différentes  espèces  de  vers,  —  lorsque 
ceux-ci  sont  constitués  par  une  agrégation  de  mesures 
«  simples  »,  c'est-à-dire  de  temps-types  érigés  en 
mesure  :  péons,  ioniques,  par  exemple,  ou  encore 
dochmiaques^,  il  arrive  très  souvent  que  la  fin  des 
mots  coïncide  avec  la  fin  des  mesures.  Autant  dire 
que  de  tels  vers  sont  sans  coupe  : 

TÉTRAMBTBK   CRKTIQUIS 


^^^^^^ 


KO-ia-^-pu»   I  nthbôc  ÔK^Y  |o^-N&'p&  yop  I  Ta-M)bpô|ioic 

Emnénndes .  370 
[370] 

TBTRAMBTRK    BACGHIAQUB 


n'c    OY-  ùi.  I  TIC    ôb-iià   Inpo-ocn-Ta   I )ia-4ey-Yi^C i 

l'^omethee.  LIS 
[380] 

TBTRAMBTRB   lONIQCB  (majeUr)  CATALBCTIQUB 


"Hfnv  TTO-Té  |i^aa-W  Ai- a  iTovicp-in-ne  -pouvov 

Sotadés.  cibe  par  Héphe^on 

[381] 

TKTRAURTRIt   lONIQDB    (iDÎneur)  OATALBCTIQUB 


\J    \J 


W    \J 


\J  W 


à\  •  o-vuGov  I  Ka-TÔyouooi   |  ^y**^^^  1  o-pc-oiv 

Bacchantes,  8S 

[383] 

DOCHMIAQUBB 
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LV 

Melpomène  jouant,  sans  phorbeia,  de  Taulos  double.  —  Coupe 
à  figures  rouges,  peinte  vers  450.  —  Musée  du  Louvre,  salle  O. 


LA  COUPE   DES   MOTS 

147.  Les  mots  étant  le  canevas  nécessaire  du 
rythme  dans  l'art  musical  des  Grecs  tel  qu'il  vient 
d'être  défmi,  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  leur  manière 
de  se  caser  à  l'intérieur  des  mesures  ail  été,  pour 
chaque  espèce  de  vers,  déterminée  avec  précision. 

Si  les  mots  commençaient  et  finissaient  en  même 
temps  que  les  mesures  elles-mêmes,  il  en  résulterait 
un  cloisonnement  rythmique  intolérable,  par  sa  mo- 
notonie même.  Or  les  Grecs  se  sont  appliqués  avec 
soin  à  relier  un  mètre  à  l'autre,  en  anticipant  ou  en 
retardant  d'une  syllabe  sur  la  mesure.  Par  la  coupe 
des  mots,  principale  à  certaines  places,  secondaire  à 

1.  La  Hélriquo  est  la  science  de  la  Tersiflcation  grecque  et  latine. 


r333i  Suppliantes,  393-V 

Il  est  encore  une  classe  de  rythmes  oH  la  fin  des 
mots  coïncide,  de  règle,  avec  la  fin  des  mesures  : 
c'est  la  série  des  vers  et  des  systèmes  anapestiques, 
rythmes  de  marche  populaire  (Tyrtée)  ou  de  danses 
marchées  et  courues  (chœurs  tragiques  et  comiques). 
Dans  cette  orchestique  «  vulgaire  »,  les  percussions, 
la  carrure,  la  monotonie  des  chutes  verbales,  sont 
recherchées  avec  autant  de  soin  qu'elles  sont  éludées 
ailleurs.  Le  rythme  anapestique  représente  essentiel- 
lement dans  l'art  grec  la  survivance  des  formules 
simplistes  de  l'art  fruste;  et  il  vit  encore  dans  le 
galop  et  la  polka  des  Modernes.  L'absence  d'enjam- 
bement verbal  dans  la  série  des  mesures  anapesti- 
ques  éclaire  le  rôle  de  ces  u  soudures  »  dans  tous  les 
autres  mètres. 

Partout  ailleurs,  lorsque  les  mesures  constitutives 


2.  Les  dochmiaqaos,  malgré  leur  compleiitê  interne,  ont  été,  sinon 
considérés,  du  moins  traités  comme  des  mesures  simples. 
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Trimèlrc   -»• 
iambique. 


Trimèlre  iamb. 


Dimëtre  iambique. 


des  vers  sont  u  composées»,  la  fin  des  mois  ne  coïn- 
cide jamais,  à  toules  les  places,  avec  la  fin  des  mesu- 
res. C'est  le  cas  des  trimètres,  des  télramètres  (vers 
de  3  à  4  mesures)  et  a  fortiori  des  vers  plus  longs.  En 
d'autres  termes,  la  coupe  y  est  obligatoire.  Dans  les 
dimètres  (vers  de  2  mesures)  elle  n'est  que  facultative  : 
la  brièveté  du  vers  dispense  d'en  souder  les  deux 
parties. 

Les  règles  de  la  coupe,  très  compliquées,  ressor- 
tissent  à  la  Métrique  et  ne  peuvent  trouver  place  ici. 

La  coupe  a  pour  etfet  d'établir  entre  les  diverses 
mesures  une  cohésion  étroite  et  de  les  délimiter. 
Lorsqu'elle  fait  défaut,  les  limites  de  la  mesure  se 
trouvant  mal  définies,  la  place  du' Posé  est  fréquem- 
ment déterminée  par  les  substituts  (150),  qui,  en  prin- 
cipe, n'aflfeclent  que  la  partie  faible  de  la  mesure. 

148.  En  résumé,  pour  reconnaître  et  spécifier  les 
mesures,  la  méthode  employée  dans  cet  exposé  sera 
la  suivante  : 

L  Recherche  des  vers  les  plus  «  monnayés  »  afin 
de  s'y  trouver  en  face  du  type  organique  :  ici,  en  effet, 
pas  d'allongements  à  craindre,  puisque  les  longues 
sont  résolues  en  brèves  (:^  puisque  les  noires  sont 
résolues  en  croches). 

IL  Attribution  du  Levé  &  la  région  de  la  mesure 
occupée  par  les  «  substituts»  ;  et,  par  voisinage,  déli- 
mitation du  Posé,  où  la  forme  rythmique  reste  pure. 

IIL  Contrôle  par  la  coupe  verbale  (D.  Serruys). 

Application  va  être  faite  de  cette  méthode  à  l'un  des 
rythmes  les  plus  employés  par  les  musiciens-poètes 
grecs,  le  rythme  iambique  : 

A.  —  Vers  dans  lesquels  la  coupe  suffit  à  montrer 
les  limites  des  mesures  : 

(Les  deux  vers  suivants,  qui  sont  liés  par  la  corres- 
pondance strophique  et  qui,  à  ce  titre,  ont  le  même 
organisme  rythmique,  présentent  des  coupes  aux 
mêmes  places.  Ces  coupes  signalent  les  diiambes.  Ces 
diiambes  sont  antithétiques  normaux  :  le  dernier 
diiambe  à  syncope  en  fait  foi.) 


III 


^ 


^ 


6ai 


€Tiui-0c-An  -p,  oaTïè-Ac-oç  (k  ^  €-A€(r« 

Œdipe  à  Cok)ne,SU  str. 


^ 


—  \j 


vàiifl) bi  MK6a  -   [wc,  â-î-bpic  €cL)Tob nX-  6«r 

Ibidem  5M  anUsirapke.vers  correspond! 

[384] 

B.  —  Vers  dans  lesquels  la  coupe  délimite  les  me- 
sures et  où  le  Levé  de  l'une  d'elles,  marqué  par  un 
substitut,  confirme  la  forme  antithétique,  normale  : 


'J^UtU 


S^    ^m        W    ^ 


iambtquM   )   '^^^^^  Xdpw  â-xà-pi  -    tov  (ï-Ti6-Tp<Hrov  KanoY 


•-€— 


(=  tripodie 
•Vtripodie). 


fféPac  b'apa-xoY.  abd-^a  -  TOY^o-ïïô-Xe-pov  Tôirpiv 

'    G  ' 
[385] 

C.  —  Vers  dans  lesquels  les  substituts  et  les  coupes 
se  confirment  mutuellement  : 


^ 


^    ^  \J   s.  XJ  ^     \j  JL  v^.w^ 


jpCMl-  OC  MA  |So-a         Tb|Mûs.(-OY 

•"^  Pcrtes.lOSt 
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v^  —  w  -^ 
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I£VB 


■nawu-Yi-w  -    01  pp-  wv- 
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iiicTOucKpi<Tiîc     ufÙLèiÎKTFinw  'OTiv  0  ikHRidic; 

^  Ac&araien5.12ZZ-3 
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(Seront  signalés  au  passage  des  vers  où  les  substi- 
tuts, sans  coupe,  suffisent  à  affirmer  le  rythme.) 

Conséquence  :  Lorsqu'on  se  trouve  en  face  de  vers 
sans  coupe  et  sans  substituts,  il  faut  en  faire  des 
monomètres^  (vers  d'une  seule  mesure),  —  à  moins 
qu'il  ne  s'agisse  de  vers  constitués  par  des  mesures 
simples;  ou  de  dimètres  où  la  coupe  est  facultative; 
ou  de  vers  et  systèmes  anapestiques,  d'où  elle  esl 
systématiquement  exclue  (147).  On  trouvera  à  l'é- 
tude des  Strophes  l'application  complète  de  cette 
méthode. 

149.  Résumer  ce  qui  précède  sera  définir  la  Mesure, 
autrement  dit  le  Mètre  anlique,  dans  l'art  vocal.  Il  doit 
être  envisagé  comme  un  groupement  de  temps-tjrpes 
(trochée,  iambe,  dactyle,  anapeste,  péons,  ioniques), 
divisé  en  deux  régions  rythmiques  (Posé-|-  Levé  ou 
Levé  +  Posé)  d'intensités  difi'érentes.  Signalées  aux 
exécutants  par  la  battue,  ces  deux  grandes  divisions 
sont  révélées  dans  des  cas  assez  nombreux  par  la 
place  que  les  formes  impures  des  temps  y  occupent 
(Levé). 

A  défaut  de  ces  variantes  affectant  le  Levé  et  dé- 
terminant le  Posé  par  voisinage,  les  limites  de  la 
mesure  sont  marquées  par  la  coupe  verbale,  qui  em- 
piète ou  retarde  d'une  syllabe  sur  ces  limites  (Serruys). 
Les  exceptions  ont  été  mentionnées  plus  haut  (147i. 

11  ne  faut  pas  oublier  d'ailleurs  que  le  retour  pé- 
riodique, mais  non  toujours  isochrone,  du  temps- 
type  pur  se  faisait  à  travers  des  sons,  des  mots  et 
des  gestes,  et  que  les  mouvements  orchestiques  ve- 
naient eux-mêmes  en  aide  à  l'auditeur -spectateur 


1. 


Monomètres 


luonopodie 
dipodie 
Iripodie 
l^trapodie 

Eentapodic: 
exapodie  : 


i  pied   ou  1  temps. 

2  pieds       2      — 

3  —       3      — 

4  —       4      — 

5  —       5      — 

6  —       6      — 
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dans  l'appréciation  du  rythme  ;  car  il  s'agit  ici  d'un 
art  triple,  dont  le  Rythme  fait  Tunité.  Or,  le  Rythme 
appliqué  à  la  Musique,  à  la  Poésie  et  à  la  Danse  lie 
peut  se  révéler  que  si  les  trois  Arts,  simultanément, 
le  réalisent ^  El  c'est  la  raison  qui  fera  échapper  à 
nos  analyses,  hélas!  tant  de  chefs-d'œuvre  dont  nous 
n'avons  conservé  que  les  mots... 

149  bis.  Les  mesures  s'associent  pour  former  des 
vers  désignés  comme  il  suit  : 

Vers  de  1  mesure     =  monomèlre  ^  f]  =  J'J       Jj^jj^       ^/«J/     77  ^  Je  ^  J  /  j 

—  2  mesures 

—  3      — 

—  4      — 

—  5       — 

—  6       — 


=  dimètre 
=  trimèlre 
=3  télramètre 
=  pentamètre 
=  hexamètre 


gère  au  rythme  type  d'un  vers  :  ainsi  un  pied  binaire 
substitué  à  un  pied  ternaire  (dactyle,  anapeste  subs- 
titués à  iambe,  trochée  et  vice  versa);  un  pied  nor- 
malement thétique  substitué  k  un  pied  normalement 
antithétique  (dactyle  à  anapeste,  et  vice  versa,  tro- 
chée à  iambe,  et  vice  versa),  etc.  Il  est  indispensable 
d'observer  que  les  pieds  «  monnayés  »  et  les  pieds 
«  condensés  »  ne  sont  pas  de  vrais  substituts.  Ainsi  : 


VVA^     W.       ..       -^KJ\J       SAJS^     ^SJ     KAJXJKJLf      ^\J^ 


Ils  peuvent  être  disposés  en  séries,  allongés  en  Sys- 
tèmes ou  disséminés  dans  les  Airs  et  les  Strophes. 
Aussi  affectent-ils,  suivant  les  cas,  des  aspects  très 
différents» 


[389] 

Ce  sont  là  de  simples  variantes. 

Les  substituts  isolés  affectent  toujours',  dans  les 
vers  en  série,  la  partie  faible  de  la  mesure.  Ils  déter- 
minent donc,  par  voisinage,  le  Posé,  qui  ne  reçoit  en 
principe  que  le  temps  pur  ou  pied-type. 

Des  vers  Tels  que  ceux-ci  sont  déterminés,  rythmi- 
quement,  de  la  façon  la  plus  certaine  : 


Trimètre 
iambique. 


^  ^  \j  JL      \j  ^    \^  J.       ^  ^    \^  JL 

•^^  '^^Tt6Diétliée.973. 
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TBTRAMBTBB  TROCBATqUB 


LEVÉ 


LEVÉ 


^W.—   S,    \^      ^     \J    1,  \J    %AJ   .   ^  W  ^  ^ 

&àrmp  ottiliK  ^u]v  c- ttoi-yc    toutov  ànihuxxvty po -Xu)v 

^"OpBStc.JjS 
[391] 

Au  contraire,  les  hexamètres  dactyliques  suivants  : 


LVI 


éphèbe,  porteur  de  la  phorbeia,  joue  de  Taulos  double.  — -    A6-T0-  Ka  -  oiy-  vn  -^TPcHiiC-yi  -  8uj4-  OU 
en  forme  d'œnochoé  (vase  à  vin)  k  fi^niros  rouges,  de  la  fin  ^ 


Un 
Vase  en 

du  v«  siècle  ayant  J.-G.  —  Cabinet  des  Midailiet;  catalogue  de 
Ridder,  n»  467. 


QUELQUES  TYPES   DE  VERS 

150.  I.  Vers  en  série  (exemples  :  le  dialogue  de  la 
tragédie  ou  de  la  comédie,  le  récit  épique,  elc).  —  Ce 
sont  des  vers  isomètres  (ou  de  même  longueur)  et  qui 
se  succèdent  en  tirades  de  toutes  les  dimensions; 
des  trimètres,  des  tétramëtres  et  des  hexamètres,  à 
base  d'iambes,  de  trochées,  de  dactyles  et  d'ana- 
pestes. Tous  ces  vers  sont  faits  vraisemblablement  de 
mesures  «  composées  »,  au  sens  antique  du  mot,  c'est- 
à-dire  (155)  constituées  par  deux  ou  un  plus  grand 
nombre  de  temps  (=  pieds)  types.  Gf.  (147).  La  coupe 
y  est  réglée  minutieusement,  anapestes  non  compris, 
puisqu'ils  y  répugnent. 

Les  limites  des  mesures  ne  sont  point  partout  évi- 
dentes. On  ignore  encore,  à  vrai  dire,  celles  du  mètre 
dactylique,  qui  ne  comporte  point  de  substituts.  Or, 
la  battue  n'est  claire  que  là  où  ceux-ci  interviennent, 
puisqu'ils  ont  pour  effet  de  délimiter  le  Levé. 

Les  u  substituts  »  sont  des  temps  d'une  forme  étran- 


1.  On  Terrait,  par  un  eiemplo  de  t'Bistoire  de  la  langue  musicale 
(t.  I,  cb.  Il),  comment  on  peut  espérer,  dans  quelques  cas,  obtenir,  au 
moyen  des  danses  exécutées  par  les  personnages  chantant,  une  inter- 
prétation de  certains  mètres. 


diQ^o-irb    Xai-Aa-m    iiâ-aa||Kc-Xat -v(i      PéP- pi6—   i  )^6(dv 

""^  ffiaae.B.706.  ÏÏ.38V 

[302] 

restent,  rythmiquement,  des  énigmes,  si  l'on  veut 
conserver  leur  désignation,  qui  paraît  ne  pas  corres- 
pondre à  leur  structure  :  il  est  bien  difAcile  d'y  Yoir 
des  vers  de  six  mesures'? 

151.  IL  Les  VERS  en  systèmes  sont  des  vers  de  lon- 
gueur arbitraire,  que  rien  ne  limite,  dans  lesquels 
la  mesure  se  répète  indéfiniment  jusqu'à  ce  que  la 
conclusion  de  la  série  intervienne.  Ce  n'est  pas  seu- 
lement la  longueur  d'un  tel  vers  qui  le  distingue 
des  vers  en  série  :  ici  l'enjambement  d'une  mesure 
ou  d'un  dimètre  sur  l'autre  est  interdit  ou  indiffé- 
rent :  il  n'y  a  pas  de  coupe  réglée.  Les  régies  qui 

2.  Les  vers  anapestiques  comportent  des  tolérances  spéciales  :  ils 
admettent  des  substituts  à  presque  toutes  les  places.  C'est  qu'ici  la  per- 
cussion (le  temps  fort)  reprend  8<>8  droits  et  sufflt  à  régler  la  battue. 

3.  Je  crois,  pour  ma  part,  que  la  battue  des  heiamètres  n'était  pas 
uniforme  e^  que,  —  élément  de  rariété  —  elle  se  faisait  tantôt  par 
dimétres,  tantôt  par  trimètres,  etc.  ;  l'hexamètre  devait  être,  rythmi- 
quement, polymorphe,  si  Ton  tient  compte  des  différentes  formes  de  la 
coup« 
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président  à  la  construction  des  Systèmes  sont  surtout 
verbales  et  ne  peuvent  être  exposées  musicalement. 
La  An  de  ces  vers  singuliers  est  souvent  marquée  par 
une  catalexe  (syncope  intérieure  à  la  mesure  finale)  ^ 
Voici  le  schème  métrique  d'un  très  long  système 
iambique  tiré  d'Aristophane  (Chevaliers,  911-940). 
Le  thème  rythmique  est  un  diiambe  antithétique 
normal,  car  très  souvent  le  spondée  marque  le  Levé 
initial,  et  l'iamhe  second  est  partout  pur  : 


Varianle. 


u    .  V  ^ 


^  y^  J, 


\j^    ^  \^  J. 


[393] 

L'ensemble  se  présente  sous  Taspect  suivait  : 


^ft  t^ff  llfr 


'«tJfr  JJ^A-Tf  yf>  <Jp>  J/p?  iJf^ 


tJff 


i-Tr  m 


•t^e-"' 


ihl 


^^fr 


IPpù  ih'r 


139  i] 


Cette  tirade  de  57  diiambes  est  un  vers  unique, 
délimité  avec  certitude  par  les  métriciens,  et  il  est 
le  type  de  tous  les  systèmes  analogues.  Ont  été  souli- 
gnées les  coupes  qui  établissent  de^  anneaux  de  sou- 
dure entre  les  mèlres.  Elles  sont  disposées  au  hasard. 

152.  m.  Les  VERS  lyriques  sont  rarement  plus  longs 
que  six  mesures.  Us  peuvent  prendre  soit  la  forme 
des  vers  en  série,  —  tout  en  restant  isolés  ou  groupés 
en  petit  nombre,  —  soit  les  formes  rythmiques  les 
plus  variées,  au  gré  du  musicien-poète. 

Le  propre  des  compositions  lyriques,  «  Airs  », 
«  Strophes  »,  est  le  mélange  de  vei*s  très  différents 
par  la  longueur  et  Torganisme. 

Dans  les  «<  Airs  >»,  cette  variété  est  appelée  par  le 
texte  littéraire,  dont  les  phases  successives  exigent 
des  modes  d*expression  ditférents.  A  étudier  de  près 
certains  solis,  dont  il  ne  reste  que  le  schème  rythmi- 
que, on  se  rend  compte  de  l'adaptation  étroite  des 
groupes  de  durées  syilabiques  au  sens  verbal  de  ces 
morceaux.  Ici  les  mots  sont  les  conducteurs  des 
rythmes  et  des  sons,  et  le  poète  précède  le  musicien. 

Dans  les  «  Strophes  »,  au  contraire,  la  variété  est 
créée  par  la  fantaisie  du  musicien.  C'est  lui  qui  trace 
le  canevas  rythmique  et  sonore  auquel  le  poète  adap- 
tera des  mots.  La  preuve  en  est  que  la  strophe  n'est 
jamais  isolée;  elle  a  toujours  au  moins  un  pendant, 
l' Antistrophe;  réplique  rigoureuse  où  les  longues  et 
les  brèves  (~et  u)  se  trouvent  disposées  dans  le  même 
ordre.  Rarement  un  substitut  intervient  :  on  peut 


1    Voy.  Masqueray,  Métrique,  §5  57,  79,  122,  179,  etc. 


poser  en  principe  que  Tantistrophe  est  la  répétition 
pai'faite  du  rythme  et  de  la  mélodie  de  la  strophe. 
Les  mots  seuls  diffèrent. 

Or  cette  répétition  peut  se  reproduire  un  grand 
nombre  de  fois.  La  quatrième  Pylhique  de  Pindare 
est  faite  de  treize  fois  la  triade  suivante  : 

(   I.  strophe. 

}  II.  AntUtrophe  (=  Strophe). 

III.  Epode. 

de  sorte  que  la  mélopée  de  la  strophe  se  répète  26 
fois,  et  celle  de  l'épode  13  fois!  La  musique  strophique 
est  donc  préétablie  à  la  poésie.  La  cantilène  et  son 
rythme,  Gevaerl  l'a  montré,  sont  les  conducteurs  des 
mots.  Ht,  dans  ce  lyrisme,  il  n'est  pas  venu  à  l'idée  des 
Grecs  qu'une  formule  expressive  unique,  créée  parla 
mélodie  et  par  le  rythme,  n'eût  point  le  droit  de  por- 
ter des  paroles  successives  et  diverses.  C'était  affaire 
au  musicien  de  pressentir  les  images,  les  idées,  les 
sentiments  du  poète,  et  de  leur  donner  un  revêtement 
musical  assez  large,  assez  souple,  pour  qu'il  s'y  adap- 
tât sans  contrainte.  Le  lecteur  n'ignore  pas  que  mu- 
sicien et  poète,  dans  l'art  classique  des  Hellènes,  ne 

font  qu'un  :  les  noms  des 
grands  Lyriques  et  des  grands 
Tragiques  sont  aussi  les 
noms  des  grands  musiciens 
de  la  Grèce. 
jj^  JJ  J'J— ^  ^^^  deux  systèmes  de  com- 
Y  Pr    Y  ^     ^  fr     position,  appliqués  l'un  aux 

Airs  lyriques  commandés  par 
la  poésie,  l'autre  aux  Stro- 
phes lyriques  musicalement 
créées  avant  les  mots,  com- 
portent des  différences  dans 
les  moyens  employés,  et  il  y 
aurait  lieu  de  comparer  les 
vers  de  l'un  et  l'autre  régime. 
On    indiquera    sommaire- 
ment les  caractères  communs  à  tous  les  vers  lyriques  : 
a).  Contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans  les  vers 
en  série  (150),  et  en  raison  même  de  la  diversité  des 
espèces  rythmiques  employées,  la  battue  chavire  fré- 
quemment dans  le  cours  d'un  air  ou  d'une  strophe. 
b).  Lorsque  le  vers  lyrique  a  la  forme  d'un  vers  en 
série  (trimètre  iambique,  par  exemple,  ou  tétramè- 
Ire  trochaîque,  etc.),  les  temps  restent  souvent  purs, 
ou  bien  le  même  substitut,  à  intervalles  réguliers, 
—  le  plus  souvent  de  2  en  2,  —  prend  la  place  du 
pied  type.  En  d'autres  termes,  le  vers  lyrique,  quand 
il  emprunte  sa  forme  à  un  vers  en  série,  conserve 
volontiers  le  thème  rythmique  tel  quel,  à  tous  les 
temps  de  la  mesure*. 

c).  Quand  les  mesures  sont  «  composées  »  (1501 
(155),  les  enjambements  verbaux  faisant  soudure  de 
l'une  à  l'autre  sont  la  règle,  à  certaines  places.  Fait 
essentiel  qui  ne  peut  qu'être  signalé;  contrôle  effi- 
cace du  cloisonnement  rythmique  (Serruys). 

d).  Le  nombre  des  types  de  vers  lyriques  est  indé- 
fini, et  le  musicien-poète  est  toujours  libre  d'en  créer 
de  nouveaux.  Il  lui  appartient  de  mettre  en  vedette 
les  éléments  caractéristiques  de  la  mesure,  alin  que 
le  lecteur  ou  l'auditeur  puisse  s'orienter  à  travers 
d'aussi  libres  créations.  Malheureusement  la  musique 
et  la  danse,  qui  seraient  le  plus  propres  à  orienter 
l'auditeur-spectaleur,  font  dél'aut;  en  un  grand  nom- 
bre de  cas  nous  ne  pouvons  soupçonner  la  contex- 
ture  de  ces  rythmes,  par  suite  de  l'ignorance  où  nous 


2.  C'est  ce  qui  arrive  fréquemment  dans  les  tragédies  et  les  comédies. 
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sommes  des  allongements  infligés  aux  «  longues  »  du 
tes  le  verbal. 

153.  Quel  était  le  rôle  de  la  mélopée  dans  les  vers 
en  série  et  dans  les  vers  en  systèmes?  Au  théâtre 
la  récitation  parlée  (avec  ou  sans  accompagnement 
instrumental),  la  déclamation  chantée  et  accompa- 
gnée, alternaient  avec  les  vers  lyriques,  où  toutes  les 
ressources  de  la  voix  et  des  instruments  étaient  mises 
en  œuvre.  Que  si  le  lecteur  ne  peut  se  satisfaire  d'une 
aussi  rapide  et  aussi  vague  réponse,  il  trouvera  la 
question  défrichée,  sinon  résolue,  dans  les  ouvrages 
auxquels  cet  exposé  pratique  sert  d'introduction. 

154.  Il  est  nécessaire,  pour  le  contrôle  de  retrouver 
dans  les  monuments  musicaux,  et  aussi  dans  les  textes 
non  pourvus  de  notation  musicale,  les  mesures  telles 
qu'elles  viennent  d'être  définies  et  représentées. 

Toutes  les  fois  qu'aucune  indication  ne  contrevien- 
dra à  la  forme  normale  (144),  c'est  elle  qui  sera  adop- 
tée. Il  s'agit  ici  non  de  systématiser,  mais  de  recueil- 
lir les  faits  rythmiques  qui  présentent  un  caractère 
de  certitude.  Ils  sont  peu  nombreux;  les  lacunes  sont 
grandes  dans  les  résultats  acquis.  Mais  ils  permettent 
déjà  de  s'orienter  dans  le  riche  dédale  des  mètres 
antiques  et  d'en  cataloguer  un  certain  nombre. 

155.  Les  Grecs  distinguaient  les  mesures  simples  et 
les  mesures  composées.  11  faut  y  ajouter,  en  vue  d'un 


classement  logique,  des  mesures  hétérogènes  et  des 
mesures  métaboliques. 

Les  mesures  simples  sont  constituées  par  un  seul 
temps  (pied).  Il  y  en  a  des  exemples  dans  les  six  types 
23,24,  43,  44,  45,  46  du  tableau  des  Mesures  [360]. 

Les  mesures  composées  sont  faites  de  l'agrégation 
de  deux  ou  plusieurs  temps.  Ce  sont  tous  les  types 
autres  que  les  six  énoncés  ci-dessus  et  présentés  dans 
les  exemples  précédents. 

Les  mesures  hétérogènes  sont  produites  par  la  jux- 
taposition de  pieds  appartenant  à  des  genres  rythmi- 
ques ditférents.  La  ballue  parait  s'y  être  faite  par 
décom position  des  temps. 

Les  principales  mesures  hétérogènes  sont  les  doch- 
miaques  (201). 

Les  mesures  métaboliques  contiennent  une  modu- 
lation rythmique,  ou,  plus  exactement,  sont  l'agent 
d'une  modulation  rythmique  et  l'intermédiaire  entre 
deux  rythmes  antagonistes.  Par  leur  ambiguïté  cons- 
titutive, elles  se  rattachent  en  elfet  à  l'un  ou  à  l'autre 
de  ces  rythmes  et  tirent  de  cette  instabilité  Tefllca- 
cité  de  leur  emploi. 

Le  choriambe  (-v^^-),  ainsi  nommé  parce  qu'il  est 
formé  d'un  trochée  (=:  chorée)  et  d'un  iambe  [377],  est 
un  type  de  mesure  métabolique.  Toutefois  il  n'a  point 
partout  cette  fonction. 


LVII 


Aulos  double  accompagnant  les  jeux  d'honnêtes  citoyens,  après     dessus  un  petit  vase.  L'autre  fait  de  l'équilibre.  —  Vase  peint 
boire.  L'un  d'eux  paraît,  d'un  grand  élan,  s'apprêter  à  sauter  par-     vers  300  avant  J.-G.  et  publié  dans  le  Museo  Borbonieo,  XV,  15. 


Mesures  simples. 

TEMPS  ^RIGIÎS  SN   MESURES 

156.  Le  tableau  suivant  peut  en  être  dressé  : 


TrochéJ   ^ 


(pas  d'exemple  cannn] 


-j^^      f  [Ïambe 


(pas  dejusiçle  conpi) 


fiaciyle 


yj    \J 


157.  Constituée  par  un  seul  temps,  la  mesure  sim- 
ple est  une  forme  rythmique  exceptionnelle. 

Parmi  les  temps  fondamentaux  énumérés,  ceux  qui 
se  prêtent  le  mieux  à  la  transformation  en  mesure 
sont  les  temps  contenant  plus  de  4  unités,  les  péons 
et  les  ioniques. 

Les  temps  de  3  et  de  4  unités  ne  sont 
guère  érigés  en  mesures  que  dans  les 
mesures  composées  hétérogènes.  On 
verra  plus  loin  l'iambe  s'unir  au  créti- 
que  en  conservant  sa  battue  propre, 
pour  former  un  dochmiaque  (201). 


Hexamètre  dactjrHc[iie(7) 


sumomètees  de  rÀnonyme 


i    Péons     f 
crétiques  | 


^  \j   Jj 


l.tnajenrj    j  f    f  ^=^  j  loiriqaes    j     J     ^    ^     ^     jlm 

^  ^   ^   ^J  ~^    v^    5     -- 

^ [395]  ^ 


.nnneoT 


1.  En  imitation  dupéon  épibate  antithétique  décrit  par  Ar.  Quintilien  [3d0,4«]. 


MESURES   DACTTLIQUES 

158.  D'après  le  nom  donné  par  les 
Anciens  eux-mêmes  au  vers  homérique, 
on  aurait  dans  Vhexamètre  dactylique 
(=  6  mètres  composés  chacun  d'un  dac- 
tyle) un  assemblage  de  6  mesures. 
C'est  là  une  étiquette  tardive,  qui  ne 
correspond  qu*imparfaitement  à  Tor- 
ganisme  du  vers  épique  :  la  coupe  des 
mots  en  fait  foi.  Cf.  [392].  Exemple  : 
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X         ^_^    2         ^    5  *  5  8         .        pareil  exercice  la  musique  soil  en  cause 

i    0  \  \^    ^  (  '*  ■    0  \  *{*      ^  \  J^     ^  s  fj      .  <  ây    —  on  puisse  grouper  deux  à  deux  ces 
"**    r  i^     '-    r   lé  r    t^  r;   [  ^  ri  r  N        anapestes,   l'élève  devait   les  rythmer 

comme  si  chacun  d*eux  eût  été  une  me- 
sure. Cet  exemple,  on  le  voit,  ne  tire 
pas  à  conséquence. 


—     ^ 


[306] 

Cela  ne  doit  pas  être  le  rythme  primitif.  Cette  ques- 
tion ne  relève  que  de  la  Métrique  :  aucun  texle  mu- 
sical n'éclaircit  le  problème.  On  remarquera  que  la 
mesure  5  est  un  dactyle  pur  (abstraction  faite  de  l'em- 
ploi exceptionnel  du  spondée  à  cette  place).  La  me- 
sure 6  est  toujours  dissyllabique. 

MESURES  ANAPESTIQUBS 

159.  Le  seul  exemple  musical  que  Ton  puisse  citer 
de  pieds  de  quatre  unités  individualisés  en  mesures 
est  tiré  de  TAnouyme.  La  notation,  complétée  par  les 
points  du  Posé,  se  présente  dans  l'ensemble  des  ma- 
nuscrits sous  la  forme  : 


MESURES  PéONIQUES   (QUINAIRES) 

160.  Les  temps  sont  souvent  ici  assimilés  aux  me- 
sures et  battus  comme  tels.  Lepos^  et  le  levé  du  temps 
deviennent  donc,  régulièrement,  le  Posé  et  le  Levé 
de  la  mesure. 

Les  vers  lyriques  faits  de  péons  sont  principalement 
des  tétramètres. 

Les  péons  erétiques  ont  pour  type  de  mesure  la  forme 


-i       V-»         — 


h   r  u.  F 


..  ..  ••  •.  •» 

r  F     h  F  Tu.    h  r  F  L-   h  L.F  r    i-  f  u.  f 


[397] 

Ce  sont  là  des  anapestes,  dans  lesquels  la  noire  est 
monnayée.  Il  en  résulte  une  série  de  temps  entière- 
ment résolus  en  leurs  unités  constitutives  :  des  pro- 
céletismatiques,  disaient  les  Grecs.  Dans  la  musique 
vocale  ces  séries  ininterrompues  de  brèves  sont  ex- 
ceptionnelles. 

Bien  que  musicalement  —  si  tant  est  que  dans  un 


[398] 


et    pour    variantes    de    cette 
forme  les  monnayages  : 


Il  w  r 


*         [399] 

II  est  rare  que  plusieurs  mesures  du  type  3  se  sui- 
vent. Voici  quelques  schèmes  de  vers  erétiques  tétra- 
mètres : 


Aristophane 


âimmias,  cité  par  Hephestion. 


Aristophane. 


Simmias,  cité  par  Hephestion. 


^ 


LT  P  "  ^^ 


3 


[400] 


Quelquefois  le  dernier  pied  subit  une  condensation 
des  unités  (les  Grecs  disaient  une  catalexe,  mot  qui 
dans  bien  des  cas  est  synonyme  de  syncope)  : 


Koû'KÉ-n    KK  -  TnVfle  wâ-Xiv    oT-xab  ù-iro    nia-  dw; 

[40^1  Lysistrala,Q92 

Exemple  d'hexamètre  : 


[403] 


m^u-ya-ba    ïin|iTpo-b»c.  toy  c-ica-Ocv    ckBo-Xoic  buaBé-oïc    ip^l-yay 

[402]  -  Suppliantes.  4-20 ~I 


Il  y  avait  deux  espèces  de  erétiques  :  les  uns  théti- 
ques  :  1  f  Ç  •  )  i  les  autres  antithétiques  :y^       f  '  • 

liOi]  [405] 

Dans  ces  derniers  le  Posé  est  la  plus 
T      courte  des  deux  divisions  de  la  me- 
sure. On  constate  ainsi  que  le  genre 
hémiole  admet  aussi  bien 


1  =  2  •ï"''  L=3- 


Il  y  a  des  cas  où  la  forme  à  5/8  n'est  qu'une  appa- 
rence et  où  le  crétique  est  un  ditrochée  dont  le  se^ 
cond  pied  est  condensé  : 


161.  Le  péon  bacchiaque  ou  bacchée,  qu'il  faut  bien 
se  garder  de  confondre  avec  le  diiambe  condensé  : 
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v^  — 


[406] 

dont  la  chanson  de  Tralles  [445]  montre  un  type,  est 
un  pied  quinaire,  qui  semble  être  l'antagoniste  du 
crétique,  de  la  même  manière  que  Tiambe  est  l'anta- 
goniste du  trochée.  Battue  cependant  incertaine,  énig- 
malique.  Les  métriciens  donnent  à  entendre  qu'elle 
peut  être  ; 


'  ielus  principal. 
'  icliu  secondaire. 


ce  qui  est  au  moins  singulier. 

D'après  eux,  il  faut  écrire  de  la  façon  suivante  les 
tétramètres  bacchiaques,  de  forme  très  simple,  que 
Ton  trouve  définis  dans  Héphestion  et  dont  Eschyle  a 
usé,  en  des  moments  pathétiques  : 


B^ 


tu;   oj(- ib,       Tw;  ob-|ià      npo-oé»  -  to  |i'     B-^fy-Ync; 

fromdliée.llS 

»  [408] 

Le  monument  étudié  ci-après  (Air  de  l'Anonyme) 
parait  présenter  la  battue  : 


[409] 

162.  Un  fait  est  hors  de  doute  :  dans  les  mètres 
péoniques  (quinaires)  le  contact  du  6/8  et  aussi  du  3/4 
avec  le  3/8  est  considéré  comme  un  tempo  rubato 
agréable.  Le  mélange  de  ces  trois  formes  rythmiques 
est  goûté  par  les  Grecs  et  aussi  par  les  Latins. 

L'isochronisme  n'est,  dans  la  lyrique  grecque,  qu'un 
élément  fort  secondaire.  A  rencontre  de  ce  qui  se 
passe  dans  les  vers  en  longue  série,  faits  surtout  pour 
la  déclamation  ou  la  lecture,  il  a  été  éludé  en  mainte 
occasion  par  les  poètes-musiciens  du  lyrisme.  Le  5/8, 
le  3/%  et  le  6/S  vivent  en  bons  voisins.  Sur  ces  fluc- 
tuations rythmiques,  Laloy  a  écrit  des  pages  péné- 
trantes ^ 

Assez  souvent,  lorsque  dans  un  même  vers  les  péons 
antagonistes  se  rencontrent,  il  arrive  qu'ils  soient  sé- 
parés Tun  de  l'autre  par  une  mesure  de  6  unités.  11 
y  a  là  un  procédé  ingénieux,  délicat,  quelque  chose 
d'analogue  peut-être  au  rôle  joué  par  le  choriambe 
dans  le  vers  sapphique  (204).  Mais  dans  l'incertitude 
de  la  battue,  je  me  contenterai  d'écrire  avec  une  dou- 
ble haste  (140),  ce  qui  est  une  solution...  prudente  : 


[410] 


U       .       . 

Alceste,  595-604. 


Une  preuve  qu'on  peut  se  passer  de  l'allongement 
du  5/8  en  6/8  dans  de  tels  vers  est  fournie  par  une 


1.  Arittoxène  de  Tarente,  p.  137  Qipatsim. 


petite  pièce  de  l'Anonyme,  un  air  instrumental,  peut- 
être  une  mélodie  vocale  transcrite  pour  cithare,  et 
dans  laquelle  un  choriambe  voisine  avec  des  péons. 

Si  l'on  s'en  tient  aux  manuscrits,  nulle  part  le  signe 
de  la  longue  à  2  unités  ne  se  lit,  et  les  longues  (-)  va- 
lent 2  unités,  sans  plus. 

Le  schème  rythmique  peut  être  établi  comme  il  suit,, 
en  adoptant  pour  solutions  celles  qui  se  trouvent 
dans  le  plus  grand  nombre  de  manuscrits,  méthode 
dont  il  faut  bien  se  contenter  ici,  la  qualité  des  textes 
n'étant  pas  suffisamment  hiérarchisée  : 

Air  de  l'Anonyme. 


t^-. 


\j   ^ 


m 


i 


^ 


v^  _   — 


.    C  oTu 


^ 


vA-f    yj  — 


[411] 

La  troisième  couple  de  mesures  étant  d'une  forme 
bien  connue  dans  la  poésie  lyrique  (c'est  un  phéré^ 
cratcen.,.  premier)  : 


_  v/v/^ 


VPL.       S, 


[412] 

on  peut  faire  subir  au  fa  supérieur  de  la  dernière  me- 
sure l'allongement  voulu  pour  produire  cette  syncope 
(c'est-à-dire  3  unités  de  temps  au  lieu  de  2).  Mais  par- 
tout ailleurs  on  doit  conserver  aux  longues  de  2  unité» 
la  valeur  graphique  que  les  manuscrits  leur  prêtent. 
Westphal  a  bravement  allongé,  dans  les  quatre  pre- 
mières mesures,  la  longue  terminale  :  c'est  une  sup- 
position que  rien  n'autorise'. 

Sept  manuscrits  fournissent  cet  air.  11  y  en  a  deux 
à  Paris,  désignés  ci-dessous  par  leurs  numéros  de  ca- 
talogue (Bibliothèque  Nationale)  et  dont  voici  les  fac- 
simile  : 

f 2532  )     kûjXov  €^dffn|Lov 

[413] 

(ZVS8)  KuiXov    t^affn^ov 

^  \jf^   uc.    h  no    ny   n 

f41il 


f=<r 


2.  On  peut  admirer  la  décision  avec  laquelle  il  a  coiffe  tel  signe 
plutôt  que  tel  autre  du  trait  marquant  la  longue.  Sans  doute  les  autres 
manuscrits  l'ont  guidé?  Car  il  faut  avouer  que  sur  nos  deux  «  parisiens  » 
bien  des  incertitudes  subsistent. 
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Ci-dessous  la  IranscriplioQ  que  Westphal  (die  Mu- 
sik  des  griech.  Alterthums,  p.  337)  en  propose  : 

çu< u  c<n  vT  <nFc 

[415] 

i:.C<LÎc<^nv^n<nF  c 

[416] 

Gomme  nulle  part  Westphal  n'a  relevé  le  signe  de 
la  longue  ternaire  [378],  on  peut  estimer  qu'il  n'y  a  pas 
lieu  de  Tinlroduire,  si  ce  n'est  dans  la  sixième  et  der- 
nière mesure,  qui  paraît  contenir  une  syncope  interne. 

On  peut  donc  croire,  jusqu'à  plus  ample  informé, 
que  ce  petit  air  charmant  se  compose  de  quatre  me- 
sures quinaires  suivies  de  deux  mesures  sénaires.  Un 
choriambe  (-  w  u  -),  mesure  métabolique  (=:  modu- 
lante) par  excellence,  sert  de  lien  entre  les  deux  séries. 

Observons  sur  l'ex.  [417]  que  si  la  traduction  ryth- 
mique y  est  exacte,  les  Levés  et  les  Posés  des  mesures 
se  trouvent  affrontés,  d'une  mesure  à  l'autre  et  alter- 
nativement :  il  y  a  renversement  de  la  battue  à  cha- 
que mètre.  C'est  là  une  recherche  étrangère  à  notre 
art,  et  c'est  assurément  une  des  singularités  de  la 
rythmique  des  Grecs,  qui  mériterait  qu'on  la  mit  en 
pleine  lumière.  Il  en  sera  relevé  des  exemples  irré- 
cusables dans  les  Strophes  [532]  et  suiv.,  et  ils  témoi- 
gneront que  ce  chavirement  de  la  balance  rythmique, 
dont  l'Air  de  l'Anonyme  pose  le  problème,  était  un 
procédé  usuel  dans  le  lyrisme. 

163.  En  effet,  avant  d'abandonner  ce  petit  monu- 
ment, il  faut  constater  qu'il  serait  permis  de  donner 
aux  mesures  5  et  6  la  forme  suivante  : 


[417] 

autrement  dit,  de  revenir,  pour  conclure  la  période, 
au  thème  rythmique  initial.  Le  6/8  se  trouverait  ainsi 
isolé  et  représenté  par  une  seule  mesure,  noyée  au 
milieu  de  mesures  quinaires.  Cela  n'était  point  pour 
effrayer  les  Grecs.  (Cf.  Laloy,  Arisloxène,  p.  327  sq.) 
11  y  a  une  telle  ressemblance  entre  les  rythmes  de 
cet  Air  et  ceux  des  vers  10-1 1  de  la  Pythique  V,  —  dans 
l'hypothèse  où  aucune  longue,  ici  comme  là,  ne  vaut 
plus  de  deux  unités,  —  que,  en  appliquant  la  règle 
de  Serruys,  se  provoque  une  comparaison  justifiée 
par  les  apparences.  Est  adoptée  pour  l'ensemble  la 
battue  normale  du  diambe  terminal  : 


6Ù-bl'-aY  OQ  (IC-Tà  )Kl    -      |lé-pi 'OV  o|i-ppovTt-ov 


w-    JL      -  ^-1 


KJ    ^   KJ    J. 


KQT 


'od'Bucr 


0€i  |ioM(ai  '    pgy  w-n  -  av 


[418J 


Qu'il  paraisse  plus  simple  d'allonger  la  longue  ter- 
minale de  chaque  péon  et  de  chaque  bacchée,  cela 


peut  être  l'opinion  d'un  grammairien;  ce  n'est  pas 
celle  d'un  musicien.  Laloy  reproche  aux  métriciens 
modernes  de  s'être  acharnés  à  établir  ces  équivalen- 
ces et  cet  isochronisme.  «  L'oscillation  de  cinq  à  six  et 
de  six  à  cinq  devait  ajouter  au  charme  de  ces  rythmes 
enveloppants  et  tournants...  L'introduction  des  péons 
et  des  bacchées  réels  (dans  des  séries  diiambiques) 
prévient  la  monotonie  du  rythme  ternaire  trop  pro- 
longé. »  (ArL^toxène,  p.  331.) 

164.  Apparemment  il  n'y  a  pas  de  différence  essen- 
tielle entre  les  péons  (crétiques  et  bacchiaques)  consi- 
dérés comm'^  pieds  et  les  péons  comptés  pour  mètres. 
Temps  et  mesures  peuvent  se  confondre.  Toutefois,  la 
nature  de  leur  emploi  conseille  des  traitements  di- 
vers. Ainsi  les  exemples  antérieurs  sont  tirés  de  vers 
péoniques  isolés,  et  il  est  nécessaire  d'y  mettre  en 
évidence,  en  raison  de  cet  isolement,  les  divisions  in- 
ternes du  rythme  type,  par  conséquent  de  battre  par 
temps  :  ce  qui  revient  à  faire  du  temps  la  mesure.  Au 
contraire,  les  hymnes  delphiques  présentent  de  lon- 
gues séries  de  péons;  et  il  est  logique,  en  pareil  cas, 
d'y  chercher  les  groupements,  selon  la  méthode  pré- 
conisée par  Aristoxène.  Il  vaut  donc  mieux  réserver 
ces  hymnes  à  la  section  des  «  mesures  composées  » 
[213]  à  [213]. 

MESURES  IONIQUES 

165.  Les  temps  fpieds)  de  6  unités  peuvent  être, 
comme  ceux  de  5  unités,  érigés  en  mesures  simples. 
Les  deux  formes  types  et  leurs  variantes  sont  : 


Ionique  majeur. 
J.    ^    \j  yj 


Ionique  mineur. 


^ 


Vanante- 

' ^^ 

«-  molosse  -#•  — ^- 


KAJ    S^AJ    W  Kt 


\J  V^  %U^     \>i/ 


[419] 

On  compléterait  ce  tableau  en  monnayant  telle  noire 
qu'on  voudra,  et  l'on  obtiendrait  ainsi  5  combinaisons 
nouvelles  pour  chacun  des  deux  types.  t 

Fréquemment  une  syncope  (anaclase)  se  produit  à 
l'intérieur  de  la  mesure,  ou  à  la  soudure  des  mesures. 
L'ionique  majeur  peut  devenir  : 


^  u    _ 


Mesure  à  3  temps  binaires, 
ionique  majeur  syncopé  : 


[420] 


forme  rythmique   qui,  métriquement,  peut  passer 
pour  un  ditrochée,  mais  en  est  bien  différente  : 


Mesure  à  2  temps  ternaires,  ditrochée  : 


n 


[421] 


L'ionique  mineur  admettait  une  syncope  de  sa  der- 
nière unité  sur  la  première  unité  de  la  mesure  sui- 
vante, chevauchement  qui  engendrait  un  dimètre 
de  la  forme  : 
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\j  \j  J-  \j  ^ 


yj   X  ^ 


[422] 

166.  Ioniques  majeurs.  —  Ils  se  présentenl  sous  la 
forme  de  diniètres,  de  trimètres,  de  télramètres. 

Voici  des  trimètres  remarquables  (Sappho,  fr.  54, 
Bergk)  : 


& 


J.  —   u  w 


^  \j  ^ 

1423] 


On  trouve  dans  la  Tragodopodagra  de  Lucien  des 
télramètres  en  série  continue,  • —  donc  isochrones  (?), 
—  où  un  mode  de  notation  irrégulier  permet  seul 
la  transcription  :  certaines  mesures  admettent  une 
valeur  plus  courte  que  la  brève  normale.  Gi-dessous 
la  forme  du  vers  type  (dit  sotadée)  et  ses  principaux 
substituts  : 


CJG"^  ^^.^^^ 


^^  à  *  rf^ 


^^^ 


^    \JKJ         -^    W—        \J  JLK/mm       W 


[42  i] 

Les  vers  suivants  contiennent  des  brèves  abrégées 


a 


WV/         JL     ^    mm       \^  ^    ^      \J    SJ        J,     ^ 


Il  va  de  soi  que  si  dans  le  sotadée  chaque  mesure 
subit  l'anaclase  et  prend  Taspect  d*un  ditrochée,  il 
faut  bien  se  garder  de  rythmer  à  6/8  : 


JL  w  »    v/     «&  v^«»    \j     ^  ^^   \j    J»  V  y^ 

[426] 

167.  Ioniques  mineurs.  —  On  trouve  dans  Aris- 


tophane des  dimètres  de  forme  très  libre,  où  les  va- 
leurs du  3/4  se  répartissent  comme  il  suit  : 

ot  -  po-^  ACIT-  iO  T'a-YOO-GaY 


Ki'-6a-piY  Te     |iaT-ép'u|ivujv 


apae-vilk-ô      bo-xi-uq) 

Thesmopfiories  123*5 

[427] 

A  tout  prendre,  ces  ioniques  exceptionnels  sont 
moins  'irréguliers  qu'une  forme  très  commune  du 
dimètre  où  les  deux  mesures  sont  liées  Tune  à  l'autre 
par  syncope  [422].  Il  en  résulte  un  petit  vers  élégant 
dont  Anacréon  a  beaucoup  usé  et  qui  porte  son  nom  : 


\j  \j  ^  \j  ^ 

A6  >  Tcj^oi  Xù-pnv 


*0-lin-  pou 
Anacréon  fr.  Z  Bcrak 


[428] 


Cette  soudure  par  syncope  se  nomme,  elle  aussi, 
anaclase.  On  la  retrouve  dans  les  trimètres  et  dans 
les  tétramètres  faits  d'ioniques  mineurs. 

Exemple  de  tétramèlre  avec  double  anaclase  : 


\j  \j 


\j  -. 


\^-i  . 


\j  yj  ^  KJ  ^ 


YO  -TI-OIÇ  c-Tty 


V  ~  - 

^€  nay-oîç      à-pc  yapTalYàp         TQibe|Zeuç 

Itomèlhée .  399 
[429] 


A  signaler  enfin  la  condensation  très  fréquente  des 
deux  noires  du  Posé.  L'exemple  est  un  Irimètre  : 


i  n^  ^^^ 


\j    Kf  lit 

^pc-YÔc  o8 


noT' d^Xn -ou      Ka-ici-av 

Œdipe  Roi. 511 

[430] 


Les  pentamètres,  les  hexamètres,  même  les  hepta- 
mètres se  rencontrent  chez  Euripide.  C'est  dans  sa 
tragédie  des  Bacchantes  que  les  plus  brillantes  stro- 
phes du  mètre  ionique  mineur  déroulent  leurs  pério- 
des. On  en  trouvera  aussi  de  beaux  exemples  dans 
les  Perses  (65,..),  les  Suppliantes  d'Eschyle  (1018,..), 
les  Vil  contre  Thèbes  (720,..),  Prométhée  (397,..),  les 
Suppliantes  d'Euripide  (42,..),  le  Cyclope  (495,..),  les 
Grenouilles  (324,..),  les  Guêpes  (291,..),  etc. 

Souvent  les  3/4  sont  mis  en  contact  avec  de  vrais 
6/8  et  il  y  a  réellement  passage  de  la  battue  ternaire 
à  la  battue  binaire  ou  vice  versa.  Le  fait  que  6/8  et 
3jb4  comptent  l'un  et  l'autre  6  unités  constitutives  a 
paru  aux  Grecs  une  raison  de  les  juxtaposer.  Et  il  en 
résulte  de  fort  jolies  «  métaboles  ».  Nous  dirions 
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modulaliûtu  rythmique*.  Pourquoi  cetle  expression  trâs  claire  a'entrer&it-elle  pas  dans  notre  langage  musical? 


Auloa  doable.  La  Ménide  qui  ea  loue  porte  au  poignet  gaucho 
un  fourreau  h  (fiutges  deallné  ï  contenir  les  u  flûtes  ".  —  Vase 
pdnt  Ter>  4-10  av.  J.-C.  ;  amphore  à  fiitures  rougea  de  la  collection 
deLoïnes.  —  Cabiml  dti  J(MaiH«;  catalogue  do  HidderjO"  357. 


LIX 

Tympanon  (fcgreloli?)  percuté  i)ar  une  Minade.C'eit  une  peau 
tendue  lur  un  cercle  rigide.  L'exécutant  frappe  atec  la  paume 
de  la  main.  Celte  image  ouire  la  lérte  des  inttruraeiiti  à  percui- 
lion.  —  La  figure  e<l  empruntée  au  l^iaie  (cortègej  de  Dionjioi, 
qui  orne  l'amphore  déjà  clléc  (I.VIII). 


II«sujr«s  composées. 

les.  Constituées  par  plusieurs  temps,  les  mesures 
composées  sont  les  formes  rythmiques  les  plus  fré- 
quentes. 

Elles  seront  étudiées  suivant  l'ordre  et  les  catégo- 
ries du  tableau  [380),  et  l'on  s'arrêtera  de  préférence 
aux  exemples  musicaux.  Les  exemples  purement  mé- 
triques (réduits  aux  mois  des  textes)  sont  nécessaire- 
ment sujets  à  controverse;  aussi  ne  seront  présentés 
dans  les  pages  suivantes  que  ceux  dont  l'interpréta- 
tion est  vraisemblable. 

Ditrocliée  tbétique  [360, ,].  —  C'est  la  forme  nor- 
male (144).  Son  emploi  le  plus  fréquent  se  trouve 
dans  le  vers  de  4  mesures  dit  litramèti-e  trochaigue, 
du  type  : 


1*31] 

A  l'exception  de  la  quatrième  mesure,  qui  conserve 
toujours  la  même  forme,  les  trois  autres  comportant 
dans  leur  partie  faible  les  substituts  déjà  signalés 
(130),  spondée  [360„b..]  et  anapeste  : 


li  i~i  [  jM  I  ~~r^  I  jy  I  - 

Il  r  P I  ^L^  ^r  F  i  ^X^  ^ 


-  du  moins 


[1321 

Le  dactyle  est  exclu  des  substitutions; 

est-il  extrêmement  rare. 

La  partie  pure  initiale  comporte  a  piaccere,  sinon 
dans  les  plus  anciens  tétramétres  trochaiques,  du 
moins  dans  ceux  de  Sophocle  et  surtout  d'Euripide,  le 
remplacement  du  trochée  par  sa  variante  le  trîbraqaï. 

Le  ditrochée  thélique  est  le  thème  rythmique  de 
laPremièrepythiquedePindare.  Voir  plus  loin  (l%\; 
le  monument  ne  pouvant  être  présenté  qu'après  I» 
explications  fournies  ci-après  et  relatives  à  d'autres 
textes. 

169.  Ditrochée  antithétique  [360,  s],  —  Dans  un 
grand  nombre  do  vers  dits  v.  glycontens,  qui  sont  des 
dimètres  ou  des  tétramétres,  la  dipodie  trochaîqne 
antithétique,  dans  laquelle  la  partie  faible  est  initiale, 
est  révélée  par  la  place  des  substituts  à  4  unités. 
1,'immense  majorité  des  cas  les  installe  en  effet  dans 
la  première  partie  de  !a  mesure  [360„i".],  ce  qui  marque 
avec  certitude  que  là  ausssi  est  la  région  faible.  Il  ne 
faut  donc  point  dire,  comme  quelques  méiriciens,  que 
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de  tels  dilrochées  sont  battus  à  contretemps.  Ils  sont 
—  rien  de  plus  légitime  —  des  mesures  «  adaptées  » 
(144)  :  la  bascule  rythmique  y  change  de  place»  selon 
la  dé Qnition  générale,  applicable  à  tous  les  mètres. 
Le  contretemps  n'existerait  que  si,  la  partie  pure 
intense  étant  initiale,  il  fallait  néanmoins  lui  infliger 
le  Levé.  Cf.  (230). 
Dans  les  glyconiens,  dont  la  forme  est  : 


(ditrochée  antilkètiqne)  ((iiiambe  thêlique) 


GRÈCE     497 


-.u»^w       \j  ^  \j  ^ 

[433] 

la  juxtaposition  du  ditrochée  et  du  diiambe  se  fait 
grâce  à  l'emploi  de  la  forme  «  adaptée  »,  à  la  pre- 
mière mesure,  et  la  battue  se  trouve  unifiée. 

La  fin  du  second  hymne  delphique  présente  des 
vers  de  cette  nature.  Ce  sont  des  tétramètres  dont  la 
forme  schématique,  sans  substituts,  est  : 

Iditrocbée  antith  1   (diiambe  antith.)    Idilrochêc  antftk)    (diiaml^  antitli.) 


O    .     Vf 


[4311 


et  dans  lesquels  la  place  des  substituts  révèle  préci- 
sément la  partie  intense.  Car  on  a  presque  partout  : 

lEvi  i^sH 


i 


[433] 

comme  on  peut  le  voir  par  l'exemple  suivant  {glyco- 
niens  à  la  fin  de  l'un  des  hymnes  delphiques)  : 

LEVÉ  .  LEVÉ 

ijCuu       ÇÇCuL      < 


mes 


[AXKœ  <Wift]  ow-îjE  ee-OK-  atoTovïïoA-Xy  -  tyf Sotu  mu 

LEVÉ  ^    -       LEVÉ    ^    -  ^   ^ 

^      ^     Il    mm  ^    \J    \J    ,L  mm,     ^     JL    \J  KJ     mm     \J    Jm 

Xa-ôvdici-vov,  rtWJn  Se  -à     TÔ^miyfigi-w)  -  nKpn-oi-ufr 

TX.\^  w     <  <  V    V 

LEVÉ  LEVE  - 

^  «  ii  C    .  u  o  ^    "^^r^rC~2     »  v/  w  k 
Adl^ôwifr-iy  -Xçi9*g-|mTfa-voicfluijfri-oiq,  bw^a-aiv  dit 


»      —    —   -1       "^"XrXrS"      »V^.lW  mm    \J   \^    ^ 

ToûnoïKJBàigcM  I0*î  - e  •  po - vU-ju-oiv  tu-ncj-vgç |id\[c] -te 


mes, 


Y  v<  <    <  w<  <  . <  ^  w 

npooïïO-Xm-aQ,  Tdvrt  ^-pia-  leirraiMip-TC  -  jjrohucn-unf 


mes.  25 


I '-4 


[436] 


170.  Si  Ton  construit  le  schème  métrique  de  cette 
série  glyconienne  et  si  l'on  divise  chaque  tétramètre 
en  dimètres,  on  retrouvera  l'équivalent  de  ces  dimètres 
dans  les  parties  lyriques  des  tragédies  et  des  comédies 
spécifiées  ci-dessous  : 

1)      ^    ^^S^\mm\^SjmL\\mmm^Jm%j\sjmmSJmL 

®        (Ed.  Col.  705 


5)    -.  -  -—1-  WJ1||- 
<S)  GreDouilbl3Z5 

0)    ^  —  -^  wl  w  .W-&.1I. 
©ŒdiiïliîO  " 


mmm    ^\J\\J    ^  \J  ^ 
ŒdDJ.TOS 


—   -£.~|    ^SJSJmL 


GFeDomll&1325 


13)    —  —   -i.  SJ\^\^SJ 


Il \JmL\    ^\J\JmL 

\^    mmmKfmL\^KJ 

[cf.  Jbtigoiie781I 


"'  "feaitos-^^"-"-"-^^'-^^- 


21)      ^SJ    JmSj    |.V     \J    -^11» 


m^mLsj    \\^  mmmSJ^ 

(Ed.  Col  705 


83)  -•5:6i«ci^-^-ll;K--«-yl^>...r- 


(£d.Col  705 


® 


CrenouilleilStS 


[437) 


L'hymne  delphique  parait  en  fournir  la  traduction 
exacte  : 


Œd.  CoL,  705. 


B 


"^^     —    —     C         y    '    O    ^ 

Acuaoci  viv  VIO  -  pt-ou  Ai  -  oq 

I        'i 


Grenouilles,  1325. 


—    -^  -f     -T-        —    o    o    :i: 

Toi-aU-Tl     pév-TOl    où  ITOI-CUY 


Œd.  Col.,  070. 


TÔv  5p-yn  -Ta      Ko-Aui-voy,€y9' 


Grenouilles,  1328. 

Kup-n-vnq  yiiT  -  Xp-irôi  -   œv 

[438] 

Ce  dernier  dimètre  reçut  des  métriciens  le  nom  de 
phérécratéen.  11  est  caractérisé  par  la  catalexe  (syn- 
cope interne  dans  la  mesure  terminale)  et  diffère  du 


1. 


\J  ^    \j  JL  —  V/^JL 

Tpuiç  à-YiK-    ar-e  iuixfl(v 

Antigone^jrâl 

[437  Hs] 


33 
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glyconien  par  ce  détail  de  structure.  Au  fond,  la  me- 
sure est  la  même  :  c'est  le  6/8,  extrêmement  fréquent 
dans  le  lyrisme  grec,  et  qui  comporte  des  variantes 
innombrables. 

171,  En  voici  quelques-unes,  que  Thymne  delphique 
ne  montre  pas  : 

LEVÉ—,. 


i 


^ 


^^^ 


ICatèlexe) 


I2VE— . 


1^ 


É 


2=22 


_    -.  Jl  v/      wv-       i 

&*n(-TuilloiHia   ira-Aoi  —  d. 
Txiiiothéefr7Bergk 

[UO] 

Quant  au  remplacement  du  trochée  ou  de  Tiambe 
par  le  tribraque,  il  se  fait  n*importe  où  :  c*est  une 
équivalence  : 


VB-pà  xo*p€o-o  -  yié-vuitrpt-'o-J; 

lon.w 
[4411 

De  sorte  qu'on  aboutit  parfois  à  un  vers  ainsi  résolu: 


^^ 


[448] 

C'est  rare.  Les  Anciens  se  sont  montrés  peu  ama- 
teurs, dans  l'art  vocal,  des  longues  séries  de  brèves. 
Mais  sans  doute  ils  les  acceptaient  dans  l'art  instru- 
mental. 

172.  En  admettant  que  le  texte  primitif  n'ait  pas 
été  corrompu,  les  mesures  5, 11,  17  de  [436]  [437]  sont 
intéressantes  :  elles  montrent  que  le  ditrochée  peut  être 
remplacé  parle  dispondée  et  que,  dans  un  rythme  bien 
établi,  la  partie  pure,  intense,  peut,  elle  aussi,  admet- 
tre un  substitut,  par  suite  de  la  vitesse  acquise. 

173.  Dipodie  iambique  :  Diiambe  [360, 3,4  et  4ku].  _ 
La  forme  thétique  est  adaptée  :  Voy.  l""»  Pythique  de 
Pindare  [452].  La  forme  antithétique  est  la  forme 
normale. 

Un  exercice  de  l'Anonyme  en  montre  explicitement 
le  balancement  rythmique  (Levé  4-  Posé)  appliqué  ici 
à  un  dimètre.  La  place  du  point  qui  marque  le  Posé 
est  intéressante  :  elle  coïncide  avec  le  posé  du  temps. 
Mais  la  croche  qui  précède  la  noire  fait  partie  du 
Posé  avec  elle.  Il  y  a  là  une  abréviation  séméiogra- 
phique  imaginée  pour  mettre  en  évidence  la  structure 
interne  du  temps. 

Cet  exercice  a  pour  schème  métrique  : 


[443] 

Texte  et  transcription  en  hauteur  vraie  : 


'  >,„ii  )  j  g  ^^ 


h  r  I-   F 


h   L-r   F 


H  F    r  Z        hT  F   L 


hZ  F  r      h7  L.T 

[444] 

Ce  qui  a  été  dit  précédemment  du  ditrochée  et  do 
diiambe  permet  de  se  rendre  un  compte  exact  du 
rythme  et  de  sa  battue  dans  le  monument  connu 
sous  le  nom  de  chanson  de  Seikilos,  petite  pièce  char- 
mante dans  sa  brièveté.  Elle  fournit  la  preuve  qoe 
le  trochée  et  l'iambe,  en  6/8,  peuvent  se  substituer 
l'un  à  l'autre,  dans  les  morceaux  lyriques,  et  que 
l'antagonisme  dont  ils  font  parade  ailleurs  fait  place 
ici  à  une  tolérance  mutuelle. 

Voici  le  texte,  dont  Th.  Reinach*  a  donné  an 
remarquable  commentaire,  et  auquel  est  appliqué  \t 
mode  de  graphie  rythmique  déjà  connu  du  lecteur. 
Comparez  la  transcription  ci-dessous  à  la  ver- 
sion précédemment  proposée  [259]. 

Chanson  de  Seikilos. 

(Inscription  de  TraUes.) 


•'0-oov    fcnc 


fXl      -      -  Y«|, 


M 


K     I    Z     I     K        O  C  O  0 


.      U   O     K^  \j   ^    y^  ÙL 

|in-b€Y  2i-Aaic         o4  AuRroû. 


C    K 


K    C  O   $ 


wpôç  o-Ai-yov    y     -    n   t6  ^nv, 

-X   K  o  î   z  lie  ^c  C  C  >n 

Ql    ^     .^-r-^     Cl), 


^^ 


\^       ou      \J      VA>  SJ  ^    \j      Os^ 

TO    TC-AOÇ     ÔXpÔ-YOQ  O-TTOl-Tlî. 

[445] 

Cette  transcription  diffère  de  celle  de  Th.  Reinacfa 
à  la  dernière  mesure.  La  pierre  présente  les  signes  : 

T  E   I 

[446] 

Dans  sa  discussion  d'une  leçon  de  Crusius*,  M.  Rei- 
nach  lui-même  me  suggère  la  traduction  ci-dessus  : 
je  considère  que  le  signe  de  la  longue  (-)  s'applique 
aux  deux  derniers  tiers  «  de  la  syllabe  mélodique- 
ment  dédoublée  »  en  un  tribraque  iambique  : 


1.  Bulletin  de  correspondance  hellénique,  1894,  p.  365  sqq. 
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[447] 

et  le  point  du  Posé  tombe  ainsi  à  la  place  normale 
(cf.  mesures  4  et  6).  Ce  mode  de  lecture  a  l'avantage 
de  supprimer  une  anomalie. 

Sur  ce  monument  le  Posé  est  signalé  aux  yeux  par 
des  points,  comme  dans  les  exemples  précédents  tirés 
de  l'Anonyme.  Lorsque  l'iambe  est  condensé  en  une 
tenue  de  trois  unités  (mesures  1  et  2),  le  point  sur- 
monte le  signe  de  cette  tenue.  Lorsque  l'iambe  a  sa 
forme  pure  (mesures  4  et  6),  le  point  est  appliqué  à 
la  seule  noire,  afin  d'indiquer  le  posé  du  temps.  Lors- 
que l'iatnbe  est  remplacé  par  le  tribraque,  chacune 
des  3  croches  du  groupe  est  surmontée  du  point 
(mesure  5).  Aux  mesures  3  et  7  le  lapicide  a  manqué 
de  place  ou  de  soin  :  il  convient  d'ajouter  le  point  à 
la  3*  croche. 

L'exécution  de  cette  jolie  pièce,  avec  alourdisse- 
ment très  léger  du  Posé,  — il  faut  battre  à  l'antique, 
en  commençant  par  le  Levé,  —  est  minutieusement 
réglée  par  les  signes;  et  elle  est  une  démonstration 
directe  de  la  pratique  rythmique  des  Anciens. 

Abstraction  faite  de  la  mesure  3,  où  le  premier 
temps  est  trochaîque,  les  diiambes  purs  (4,  6),  mon- 
nayés (5,  7,  8),  contractés  (1,  2),  balancent  périodi- 
quement leurs  deux  temps,  dont  le  plus  faible  est 
initial.  Mais  cette  mesure  3  elle-même,  qui  commence 
par  un  trochée,  obéit  au  même  régime  :  le  trochée 
initial  y  est  faible,  comme  dans  la  dipodie  trochaîque 
antithétique*. 

Cette  mesure  3  a  une  importance  capitale  :  elle 
confirme  l'interprétation  donnée,  dans  les  glyconiens 
de  l'hymne  delphique,  du  groupe  rythmique  -wu-, 
appelé  choriambe  par  les  métriciens,  parce  qu'il  ré- 
sulte de  l'affrontement  du  chorée  (  --  trochée)  et  de 
l'iambe  [377]  : 


[418] 

C'est  une  mesure  ambiguë  :  ici  la  bascule  rythmi- 
que penche  vers  l'iambe  terminal  (cf.  mesures  2, 12, 
14, 16, 18, 20, 22  de  l'exemple  [436].  Les  métriciens  ont 
longtemps  cru  incompatibles  le  trochée  et  l'iambe; 
leur  juxtaposition  en  une  même  mesure  pouvait,  en 
effet,  paraître  contradictoire.  La  chanson  de  Seikilos 
a  définitivement  «  réhabilité  le  choriambe  »,  et  con- 
firmé les  vues  exposées  par  Henri  Weil,  dès  1872. 
Th.  Reinach  a  mis  en  lumière  l'importance  de  cette 
inscription  :  le  choriambe  est  ici  l'équivalent  du 
^iiambe  et  subit  la  môme  balteu. 

La  forme  ambiguë  lui  permettra  tout  aussi  bien  de 
se  faire  à  Toccasion  le  substitut  du  ditrochée  (176), 
■et  on  le  verra  —  autre  rôle  —  devenir  un  agent  de 
modulation  rythmique  à  l'intérieur  de  certains 
▼ers  [524]. 

174.  L'interprétation  de  l'hymne  &  la  Muse,  attribué 
■i  Mésomède  (à  comparer  avec  la  transcription  [70]),  se 
réduit  à  la  première  strophe.  Il  est  certain  que  deux 
pièces  minuscules  ont  été  confondues  en  une  seule'. 


1.  Si  dans  l'air  de  TAnonyme  on  transforme  en  tenue  de  3  unités 
■Cinq  des  longues  fournies  par  les  manuscrits,  on  aboutit  ù  la  transcrip- 
^on  de  Westphal  et  à  des  ressemblances  étroites  arec  la  chanson  de 
traites.  Mais  pourquoi  Infliger  à  des  longues  normales  un  accroisse> 
•ment  de  durée  arbitraire  T 


La  première  paraît  être  clairement  exprimée  par  la 
graphie  ci-dessous  : 

Hymne  à  la  Muse* 

c  z  z  ^     ♦♦ce 

''A.a-bc  Mou  —  Qia  (loi  ♦i-Xn, 


(?1 


^  r 

(loMic  h'ë-(inQ. 


\^  ^ 


KIB-Tàp    -  XW 


(2)    I     I 


mes.  5. 


-.  -     c»   4. 

ou-pn  bè  aQv 


M(Z)  I  ♦< 


v/    —     y   il. 

on*  &A-oé-iov 


P    «    ♦  C 


y  -  y  T         w  i-     "^  i      ^ 
[449] 

Le  manuscrit  de  Naples  donne  aux  mesures  6  et  7 
(vers  3  et  4),  au  lieu  de  z  sur  la  noire,  le  son  n.  La 
traduction  proposée  par  Th.  Reinach,  qui  voit  ici  un 
tétracorde  néo-chromatique,  IN  PC  (  =  ré  ut^si\t 
la) y  dans  lequel  le  son  N  est  emprunté  aux  Disjointes 
chromatiques  du  ton  hypolydien,  appelle  l'observa- 
tion suivante.  Dans  l'hymne  delphique  [547],  le  tétra- 
corde néo-chromatique  empruntera  sqn  degré  anor- 
mal à  l'échelle  pseudo-relative  située  une  tierce 
mineure  plus  bas.  On  aurait  ici,  conformément  à 
cette  pratique,  non  I  N  P  C»  mais  I  K  P  C  [Le  lecteur 
peut  se  reporter  aux  diagrammes  [151]  [153]  et,  au 
moyen  du  tableau  [168],  substituer  aux  signes  de  la 
notation  dite  instrumentale  ceux  qui  se  trouvent  em- 
ployés dans  les  manuscrits  de  l'hymne  à  la  Muse.]  Le 
son  N,  emprunté  par  Th.  Reinach  à  une  échelle  chro- 
matique hétérogène,  bien  que  voisine',  se  trouverait 
ainsi  isolé  au  milieu  d'une  série  diatonique  divergente. 
Il  n'a  point  paru  à  Gevaerl  que  cette  leçon  fût  justi- 
fiée. Mais  il  convient  de  la  signaler,  dans  le  cas  où 
une  trouvaille  nouvelle  apporterait  une  coniirmalion 
aux  vues  de  Th.  Reinach. 

La  seconde  pièce  (KaXX'.oaT£ia  <so^i) ,  d'après  Reinach, 
est  constituée  par  deux  hexamètres  dactyliques,  où  le 
Posé  en  chaque  pied  est  initial,  et  qu'on  peut  lire 
directement  sur  l'exemple  [70].  Mais  il  estime  que  le 
dernier  vers,  qui  fait  chavirer  la  battue,  est  un  dimè- 
tre  fait  de  deux  diiambes,  dont  le  premier  a  la  forme 
choriambique.  Cette  juxtaposition  de  deux  rythmes 
antagonistes  est  une  élégance  recherchée,  ailleurs 
établie  par  d'autres  exemples. 

Ne  pourrait-on  toutefois,  vu  la  brièveté  de  la  pièce, 
considérer  que  le  choriambe  du  dernier  vers  est  une 
répétition  des  deux  choriambes  initiaux  dans  les  deux 
trétramèlres  choriambiques  précédents?  L'ensemble 


2.  Le  manuscrit  de  Venise  indique  :  ÂXXuc,  au  5*  vers. 

3.  Le  mécanisme  graphique  du  néo-chromatisme  dans  l'hymne  del- 
phique est  apparemment  plus  logique  que  celui-ci. 
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prendrait  ainsi  la  forme  : 

Hymne  à  Calliope. 
Cpiïip         C<|)C4>        CCCC        ClR 


I  crites  en  vrais  ioniques  mineurs.  On  aurait  (217)  : 


.WV/X         WO^-. 


__     O      W     ^  \AJ   _1       *  _    V^     vr  -1 


R    ♦  C     P 

m 


Z     1 


MPC 


—    s^   \j    J^ 


m 


1^ 


^ 


M     i    z  M 


bmi  ^  ■'  r 


»    (|)    c    c 


^ 


^ 


2::^    et  il  faudrait  s'efforcer  de  conserver  à 
la  croche,  unité  commune,  la  même 
vAy»  .     ±.       ^  \j  \j  JL       \j<j  -.  ^  JL    valeur  dans  les  mesures  consécutives, 
wxî  où  4^   ms—  To-bd-ro     Açt-  oûc  yô  -  vc,  An  -  Ai  -  c^ïïm  —  œv-   Ces  alternances  ont  une  réelle  saveur. 
'  '  176.  Par  acquit  de  conscience,  el 

dans  le  cas  où  le  père  Kircher  ne  nous  aurait  pas 
mystifiés,  voici,  par  comparaison  avec  la  version 
[251],  le  lexte  graphique  que  le  savant  jésuite  prétend 
avoir  relevé.  Les  deux  systèmes  de  notation  s*y  suc- 
cèdent, ce  qui  est  quelque  peu  étrange. 

Cette  fois,  on  interprète  rythmiquement  la  strophe 
pindarique  à  la  manière  de  Serruys,  et  l'on  ajoute  à 
la  «  trouvaille  »  du  père  Kircher  le  dernier  vers  de  la 
strophe  dont  il  n'a  pas  «  relevé  »  les  signes  musicaux. 
Ici  le  thème  rythmique  est  un  di  trochée  thé  tique 
auquel  équivalent  les  choriambes,  et  sans  doute  aussi 
le  diiambe  de  la  mesure  16,  insérés  : 


m 


•  eu  -  jie-veîc         ira-pea-Tt  uoi 

[450] 


175.  Autre  conjecture.  Les  mesures  2,  4,  6,  8  de 
[450],  si  Ton  lient  compte  du  goût  des  Grecs  pour  la 
métab oie  rythmique  du  6/8  au  3/4,  peuvent  être  trans- 


Pythique  I  de  Pindare. 

uurOiureiurerMi 


'^'  ^".L   C  J^  i   iL  JJË^  i  ifC^J    oJ  Jj         ^ 


Xpuo"-!  c  -  a  ♦ôp  -uiY^/A-iTÔXXui  -  voç  nal  î  -  on  -  Xo-kàijujv 

•   i-4  \  I  I  I 

ei   Ml   er©r    urei    reie    r[r]M 


mes.  5. 


M 


«i         V^       Ja^y^  Jm       Ky      \^      m^  ^  KJ     Jii^^A  ^       KJ      \iJ      mmm  \J<J         '       ' 

oûv-ii  -  Kov  Moi-oocy|ktc  -  a  -vov  tqç   a  -  koô-ci      (iév  Pa  -  av^,  gy-  A» -v  -  «<; 


op  -x«^- 


mes  .11. 


l  W 


TTci  —    6ov_— jraib'a -oi-boî    oéft-jo-oiY, '^ 

Yv<nnD    n»i<n    vnzt    <<vv    <n< 


mes.  14. 


V     N     Z    H 


ay-n    -  oi-xp  -  piuv  è-nd -lav  ïïpo-iH-\ii'-iiiY    ôji-po-AÔK;T€Ù-jfw;  é-KE-Xit-  o-^-va 

DvqNZNV<     n<T 


mes. 


, ^ 

Koi  Tov  aî'XuaT  -'  crv  KC-pou-vôv    opewu  -aç 


[les  notes  musicales  font  défaal  j 


6  -  £  -  vo-ou    TTUpÔQ-  €u      -  b€i6*a-  va  0K(iiTT*Tui  ^i  -  de  ai  —  c-TOç.ib  -  keî 

^       I  »  *        'I  I         I  I — 

mes.  23.  [452] 


^ 


& 


Pour  analyser  le  rythme  d*une  telle  pièce  il  faut 
admettre  que  normalement  la  partie  pure  de  la  me- 


sure spécifie  le  Posé  (168).  D'où  il  suit  que  le  thème 
rythmique  si  fréquent  dans  la  Pythique  1, 
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LEVE 


1 


[433] 

est  an  ditrochée  thétique  avec  substitut  au  Levé.  Or 
à  la  troisième  mesure  du  vers  4  on  trouve  le  mot 
irpooi^iojv;  c'est  un  diiambe  thétique  (tableau  [360], 
type  3)  noyé  dans  les  ditrochées  et  qui  épouse  leur 
battue;  c'est  un  diiambe  «  adapté  »,  dont  la  forme 
thétique  est  rare,  et  qui  semble  jouer  ici  un  rôle 
analogue  à  celui  du  ditrochée  antithétique  dans  un 
rythme  diiambique  prédominant.  Cf.  (290). 

A  la  strophe  entière  la  battue  thétique  sera  donc 
conservée,  plutôt  que  de  rompre  ses  alternances^égu- 
lières  en  une  région  qui  ne  semble  point  comporter 
une  telle  mélabole.  Les  choriamlies  disséminés  dans 
le  texte^  équivalents  des  ditrochées,  seront  battus 
comme  tels,  c'est-à-dire  en  sens  inverse  des  cho- 
riambes  diiambiques» 

De  même  que  dans  les  ioniques  on  trouve  de  faux 
ditrochées  produits  par  une  syncope  a  l'intérieur  de 
la  mesure  (165)  : 


riambe;  2)  ditrochée  avec  syncope  interne  et  contrac- 
tion; 3)  ditrochée  thématique;  4)  choriambe;  5)  fttur 
ionique  mineur,  équivalent  d'un  ditrochée  à  syncope  ; 
6)  choriambe;  7)  =2;  8)  ditrochée  thématique. 
Le  même  thème  rythmique 


f  ri.  y 


[457] 

se  retrouve  dans  l'épode,  dont  aucun  fragment  musi- 
cal ne  subsiste. 

177.  Dipodiedactylique.Didactyle  thétique  [360,6]. 
—  La  forme  thétique  est  naturellement  la  forme  nor- 
male : 


JL       \^     S^       ^     \J     \J  mL     S^     \J      mm    yj     \J 

fi  -  KfT*  C  •  ^  KV-p  —  TUY  ira-iML  -  |lÛfi-l  ov 

%  ^  "      ■  '  «  ^  n.-i_^  lift 


(  Iledre.130 


[458] 


-1    u      ^ 


u 


J.       m.  ^       ^ 


Hû^o=^m 


[454] 

de  même  parmi  les  ditrochées  ou  les  choriambes  équi- 
valents on  trouve  les  faux  ioniques  de  la  forme  : 


Après  des  séries  plus  ou  moins  longues  de  dimètres 
semblables  à  celui  qui  précède,  on  trouve  souvent,  en 
manière  de  conclusion  rythmique,  Tune  des  deux  for- 
mules suivantes  : 


—      X 


Ou      (^ 


,,.  4.  Il  ^  ^^  i^      \\  ^  f 


mes 


mes.  li 


mes.9,19. 
2i,  29. 


-1   wu 


^^ 


[455] 

Ces  différences,  essentielles  pour  des  musiciens  de 
métier,  et  simples,  peuvent  devenir  pour  les  métri- 
ciens  qui  envisagent  seulement  des  syllabes  longues 
ou  brèves,  des  pierres  d'achoppement.  A  ne  considé- 
rer que  le  texte  verbal,  il  est  assez  difficile  en  elfet 
de  s'apercevoir  que  la  même  série  de  longues  et  de 
brèves  a  deux  significations  rythmiques  différentes  : 
selon  que  6,  nombre  d'unités  constitutives,  se  divise 
par  2  ou  par  3,  on  a  affaire  à  une  mesure  à  deux  temps 
ternaires  ou  à  une  mesure  à  trois  temps  binaires.  La 
différence  est  grosse,  mais  la  réalisation  est  sans 

malice. 

La  mesure  11  ofl're,  à  n'en  guère  douter,  un  exem- 
ple de  tenues  valant  chacune  trois  unités.  On  com- 
parera à  ce  vers  les  suivants,  —  en  supposant  que  nul 
autre  allongement  n'y  intervienne  : 


iToK-Xûiv 


rr  ^    T    ^ 
YBp  Tob  '  4v 


ETiineindes.987 


il 


^ 


•^   \j     \j 

tû  -  pu)    -  Ta    V€  -  ov-    !   -    Oy  TTO  -vov 


[456] 


Mène.  209 


Le  dernier  vers  de  [452]  (sans  musique)  parait  être 
de  huit  mesures.  Elles  doivent  s'énumérer  :  1)  cho- 


S<jyJ    -  u  u 


^    o  o    .   . 


[459] 


ce  qui  parait  mettre  en  évidence  la  partie  faible  ;  non 
qu'il  y  ait  là  un  substitut,  dans  le  sens  qui  a  été 
attribué  au  mot  (150);  mais  le  fait  seul  que  la  forme 
dactylique  pure  est  réservée  au  temps  initial  peut 
suffire,  par  sa  réitération,  à  signaler  la  place  du  Posé. 

On  observera  que  l'hexamètre  dactylique  (158), 
d'après  cette  remarque,  se  termine  par  une  dipodie 
semblable. 

178.  Didactyle  antithétique  [360,  c].  —  Forme 
adaptée,  assez  rare.  On  la  trouve  surtout  dans  les 
séries  anapestiques  qui  comportent  la  substitution 
du  dactyle  à  l'anapeste  :  et  l'on  suppose  que,  dans  ce 
cas,  le  posé  du  second  temps  tombe  sur  la  troisième 
unité. 


Si  ^-^a-Xa  Be-|ii        Kai  ïïOTvi'1\p-TC|i(, 


XcuoocB'ôT  TttKTfp        (le-YâXoïc    Spxotc 


^    ^      \J     \J       Jm 

cv-bn-oa-p€-va 


TÔv  Kanx-pot-TOY 


irô«iv;  wTTofc-Yiii 


^     ^    \^     KJ      Jm 

vvii-fo^Ted-imvi' 
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Autre  preuve  de  la  battue  anlilhélique  du  diana- 
peste.  Dans  le  vers  aristophanien,  qui  est  un  tétra* 
mètre  anapestique  (=  4  dianapestes), 


^       m^       \^      S^       ^  \J    KJ     ^    \^     K^    ^m 

oâ-TOtQ   lie-Xâ^pOIC         &l*0-KVBl-0-U€-VDUC 

1Iedee.l60-V 
[460] 


iPJjjfM 


v^  w/  -.   V  u  ^ 

Se  rencontrent  aussi,  dans  des  séries  de  dimètres 
anapestiques  (antithétiques),  des  dipodies  de  la  forme  : 


V-f    w  _  <->    ^-»    ^ 


[461] 

Fait  remarquable  :  tandis  que  le  dactyle  peut  se 
substituer  à  l'anapeste  dans  les  séries 
anapestiques,  jamais   le    contraire   n*a 


[467] 


le  dactyle  est  admis  comme  substitut  à  chacune  des 
places  1,3,  5,  et  il  y  est  très  fréquent.  11  est  extrême- 
ment rare  aux  places  2  et  4  et  ne  se  trouve  jamais  au 
temps  6.  Donc  les  temps  2, 4,  6  sont  purs  et  intenses. 
La  dernière  mesure,  à  syncope  interne,  est  de  forme 
inva^ble.  Il  faut  observer  toutefois  que  l'emploi  du 
dactyle  aux  trois  premières  places  (impaires) 


lieu  :  l'anapeste  ne  s'insinue  point  dans  ^ 

les    séries,  dactyliques.   Le    mécanisme     — -    v>Mr  J.  ^ 

par  lequel  on  passe  de  Fanapeste  au  dactyle 


spondée. 

[462] 

ne  fonctionne  plus  si  Ton  part  du  dactyle.  Ceci  est 
sans  usage  : 

[463] 

Pour  justifier  les  observations  précédentes,  il  reste 
à  établir  l'équilibre  rythmique  de  la  dipodie  ana- 
pestique. 

179.  Dipodie  anapestiqae.  Dianapeste  [360,  ?  et  «]. 
—  La  battue  de  la  mesure  étant  normale  quand  elle 
est  semblable  à  celle  du  pied,  il  est  évident  que  la 
forme  rythmique  régulière  de  la  dipodie  anapestique 
est  antithétique.  Aussi  a-t-on  : 


Vi/  w    —  w   w   JL 

1464] 

de  même  qu*on  a  tu  sur  les  monuments  conservés  : 


o    «     o   -£ 

[465] 

L'analogie  entre  le  diiambe  et  le  dianapeste  est 
évidente.  Elle  va  dans  certains  cas  jusqu'à  l'équiva- 
lence, ainsi  qu'on  peut  en  juger  par  les  exemples  ci- 
dessous  (trimètres  iambiques  de  forme  exception- 
nelle) : 

LtVE 


Tc-Xo-iub^ZaKa-iitC       bc   «sr-pic  A 


—   —  o   -1 
Bpct-op-â  (Il 

Hélène,  88 


Guêpes.  979 

[466] 


[468] 


est  subordonné  à  cette  condition  que  Tanapesie  4os 
places  paires  se  condense  en  spondée;  cela  afin  d'é- 
viter le  monnayage  dés  deux  noires  en  quatre  cro- 
ches consécutives  (les  Anciens  disaient  :  de  deux  lon- 
gues en  quatre  brèves  kj^  kj  \j). 
Le  spondée  ( )  est  donc  une  forme  ambiguë 

f  l#  J  ou  J  (•  j .  En  qualité  de  temps  il  a  deux  bat- 
tues, l'une  thétique,  l'autre  antithétique,  selon  qu'il 
représente  un  dactyle  ou  un  anapeste.  Conséquence  : 
le  dactyle  issu  du  monnayage  de  la  première  longue 

dans  le  spondée  anapestique  a  pour  battue IJm  mj, 

si  l'on  bat  le  temps  (=pied).  Mais  il  en  est  de  la  dipo- 
die daclylique  et  de  la  dipodie  anapestique  comme  de 
la  dipodie  trochaîque  et  de  la  dipodie  iambique  :  les 
posés  et  levés  des  temps  sont  absorbés  par  le  Posé 
et  le  Levé  de  la  mesure,  sinon  entièrement,  du  moins 
de  telle  sorte  que  Ton  n'ait  pas  à  s'astreindre,  dans 
une  récitation  rapide,  à  différencier  minutieusement, 
comme  le  voudrait  la  théorie  : 


P_ 


P. 


[469] 


L'équilibre  de  la  mesure  prévaut  sur  les  divisions 
internes  des  temps  :  simplification  de  la  pratique,  sur 
laquelle  on  ne  saurait  trop  insister. 

Les  discussions  précédentes,  que  le  lecteur  peut 
trouver  longues,  permettent  de  saisir  le  mécanisme  de 
cette  bascule  rythmique  dont  l'art  moderne  a  perdu 
la  notion. 

180.  Dianapeste  thétique  [360,?].  —  A  en  juger 
par  la  graphie  que  leur  imposent  les  métriciens,  les 
dianapestes  sont  presque  tous  thétiques.  Ce  qui  pré- 
cède oblige  à  retourner  l'affirmation  et  à  dire  :  le  dia- 
napeste thétique  est  l'exception.  De  même  que  pour 
le  diiambe  thétique, et  parles  mêmes  causes,  on  peut 
admettre  dans  des  séries  dactyliques  ou  trochaîques 
l'insertion  d'un  dianapeste  qui  adopte  la  battue  de 
l'ensemble,  comme  le  diiambe  égaré  dans  la  strophe 
de  Pindare  adopte  la  battue  des  ditrochées  prédomi- 
nants (176). 
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181.  Dianapeste  anUthéUqae  [360,  %].  --  Nous  pos- 
sédons deux  hymnes  de  rythme  anapestique,  d'une 
forme  métrique  bien  connue.  Chaque  vers  est  fait  de 
deux  mesures  dont  la  seconde,  calaleclique  [360,  i*«r] 
subit  une  syncope  interne.  Ce  vers  dimëtre  a  donc 
pour  schëme  : 


^ 


On  Tappeile  «  parémiaque  ».  Il  diffère  du  dimètre 
anapestique  acatalecle,  dont  voici  le  schëme  : 


u  yj  ^\j  \j  s. 


U  KJ  _u    u  JL 


[471] 


par  la  syncope  de  la  seconde  mesure.  Cette  syncope 
a  normalement  son  amorce  dans  la  région  faible  de 
la  mesure,  ce  qui  lui  donne  du  mordant,  et  son 
mécanisme  est  analogue  à  celui  de  la  syncope  dans 
le  diiambe  [377]. 

Dans  les  deux  hymnes  transcrits  ci-dessous  les 
combinaisons  rythmiques  sont  des  plus  simples.  Le 
spondée  seul  remplace  Tanapeste,  dans  la  première 
dipodie,  la  seconde  restant  invariablement  constituée 
par  un  anapeste  lié,  par  syncope,  à  Tanapeste  ou  au 
spondée  terminaux. 

On  remarquera  que  le  procéleûsmatique 


01^ 


[472] 

lié  par  syncope  au  dernier  pied,  n'est  tel  que  voca- 
lement  :  la  métrique  verbale  ne  nous  montre  partout 
que  des  anapestes.  Le  musicien  parait  en  avoir  volon- 
tiers monnayé  la  noire.  Dans  ce  cas,  les  voyelles  ou 
les  diphtongues  du  texte  verbal  se  répètent  ou  se 
dédoublent  sans  doute  comme  dans  les  hymnes  del- 
phiques.  Le  dernier  pied  métrique  a  souvent  une  syl- 
labe de  trop,  si  Ton  s*en  tient  au  compte  métrique. 
L'interprétation  rythmique  proposée  ici  a  l'avantage 
de  respecter  partout  la  syncope  caractéristique,  qui 
enjambe  d'un  temps  à  l'autre,  dans  le  parémiaque*. 
L'hymne  à  Hélios*,  attribué  à  Mésomëde,  avait  été 
transcrit  précédemment  [62J  en  ton  fondamental,  dit 
hypolydien.  11  reprend  ici  le  ton  lydien,  original.  On 
verra  l'avantage  que  présente,  dans  la  représentation 
des  rythmes  anapestiques,  la  suppression  de  la  barre 
de  mesure.  Les  mètres  conservent  leur  physionomie 
propre,  et  la  barre  ne  tronçonne  pas  les  dianapestes 
en  étranges  et  peu  compréhensibles  fragments. 

Hymne  à  Hélios. 


1  - 


\j    o  —   \j  \j  ^ 

Xi  -  o-vo-pAe-^-pou 


1ld-T€p  'A 


ouç. 


1.  L«f  longues  de  trois  unités  (i ),  anormales  dans  \b  parémiaque 

me  lemblent  justiOées  par  le  fait  qu'elles  produisent  ici  la  syncope 
esMotielle  en  celte  forme  de  vers.  La  longue  de  quatre  unités  est  rac- 
courcie d'une  unité,  sans  que  soit  compromis  le  chaTaucbement  du 
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po-^-ca-oov  8t  ÔLV  -  Tu-ya  m»  —  "^ 
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m    t   p 
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Tiravroî^  ôt'  f-xycff  —  <n    6i  -  w  — krc. 


M    Z    I 


M    I     M 


Z    I 


mm      m^      \J      \J       M 

Xpuo?én-oiv  è-Y^ 


I   m   I 


Xo-^-VDÇ  KO-llOEtC, 


p   (^    C   p      PC 


\j    \j  mm    Kj    \j  jL  v/wwr.      \J  X  («vruuiX) 

nf-pi  vû-Tov   ô-ici  —  pi-TOv  oà  —  pa-voii 


c  P  m  M  m 


d 


■    PPC 


8 


crYXttçno-Xu-typ  -  Kc-g  iray-^     .ov 


C     P    m  M    M    C 


9 


Kf    \J     ^     O     W    -^ 

iTE-pi  >(£\.'W    a-ioo' 


w'i     Z  Z    2    Z 


«v  é-Xi»  —  0wV 


£    Z 


10 


\J       \J        ^mm       \J      \J       ^ 

P    M    I     Z    Z 


^        mm       Kj       ^       -S. 


\J       \J     ^m, 

mi-pic  ha^ 


W      Jm    \m.\J\J 

ppo-TOU 


"•îj 


\j   \j 


TtK*Tou-mv  c-ïïn    ~  pa^tov    a|i—    c*pav. 


y   X  (s  v/U  u  -L) 


C     0  C    P 


p  C 


mm        m^      \J      \J      '^ 

Zoi  vèvXO-pÔQ    €0     " 


O    W     ip 

bi  -  oc    ho 


T€-p(IIV 


UlX) 


Ml     M  M    1.    p 


u        W       Ul  JLm 


\^    \j   w    v^  JL 

ICOT*t)-hni-ltOV    S-VOLK   —    TO  XO-P^"     "~ 
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LeTé  sur  le  Posé.  Aussi  ai-je  cru  pouvoir  indiquer  entre  parenthèses 
l'équivalence  (=  \J^  ^-'  •^)  métrique  de  ces  mesures. 

i.  Indication  des  manuscrits  : 

Neap.  Jl,  vers  1,  3,  4, 5.  —  Paritin.IJ,  vers  t. —  Florent.,  verso, 
13,  14,  16,  17,  18,  19.  —  AVop.  /,  verso,  7,  8,  9,  10,  U,  12.  15. 
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Z    Z    M  Z    Z 


cpnaKC       piimi(A)in 


B-Xu -si-|w-va  KÇg  -  (lov  f-Xi'a ou»». 


LX 

Tympanon  perculé  par  une  Nymphe  (UBPIKAIIIENE  —  la  cé- 
lèbre) (aitadt  parlie  du  thlaie  de  DloD<rso>,  composé  tel  de  Saty- 
res, de  Nymphéa  el  de  Bacchanles.  —  Vaae  en  forme  de  lécylhe 
aryballlsque  peint  dans  la  seconde  moitié  du  v°  aii'cle,  publié  par 
Dumont  el  ChaplalD,  Cèrami^ut  île  lit  Grtte  propre,  1,  lï-13.  — 


L'Hymne  à  Némésis*,  également  attribué  à  Uéso- 
mëde,  a  élé  transcrit  en  ton  fondamental  (bypolydietil 
au  chapitre  des  modes  barbares  [2a4J.  11  reprend  ici 
le  ton  des  manuscrits,  le  lydien  : 


M     u  u     u    u  E^    E  (A)_ij 


i'X'flou-oaïB-ppiï  ô-Aô-S         pp^-Tw  '' 


y  i     (.wwuij 


\n-8oii-OD    ii  nôp       ni -ia  [tal wn^ 

R(]>PPII  I     piii(a)m 


Flmnt.  Yen  I,  î,  *,  5,  6.  —  JVMp.  /,  lan  I,  3,  7.  B,  S 
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R     ({)     P    C     (>    P 

\j     \^    ^     \J    \j    ^  yw^.  Kj     JL     { 

ù-no    irn-vuv  à -€i         pi  -  o-tov      [ic«TpeÎQ, 


y^sjLj  ^) 


M    1     Z    E 


12 


_    ..    v^    y    X. 


v-'    y  t..  v./  ^  (siwo 

HOV      à-4pÙv  KA-TUI, 


*^-l 


13 


<]>     M   [m]    M    P 


C      M     I    (A)    I 


g. f     p 


-    «    V-»    v^    -i. 


pa  Kpa-Toù  —  oa 


n 


E    E     £     Z 


1.  Il^i- ■  l; 


—    —    v^    v^    ^ 


Vi/      vy      l_  O      ^     (ssV^v^ 

pa    bi-Koo  — irô-Kc, 


»  » 


E    E     E    Z     Z     i 


15 


o    v^   ->    w    y  — 


Li   y    «-. 

oa .  Qi  -  ou 


M    M    I 


s^    v^   —    v^   v^  — 

NE-ME-imee-^    5b- 


M    1     z     E 


\^    v/    u.  vjr   —     (-VdTw 

0-\ICY     d^  -      Bl-TOIY, 


"-) 


17 


I      I      M 


Z    M 


w    v/  Jl 

Vin-nV  Ttt-YU-  OÎTT 

M     M   U    U    U 


Te  -  pov,  6(1  —  ppî  -  HOV, 


18 


^    ^    \J    \j    jl 

vn-(i£p-Té  -  a,Kai 


\j   sj    i^  y  .1    (- 

ird-pe-bpov      Al -KOY. 


\^ouj  j;^ 


19 


—    — >    v^   w  JL 

tt   TOYix-Y^'Xa 


yj     \j    ^   \j     \j   ^ 

ve  -  |ic-oo)-oa   <H-pc^ 


v^   y   i—         ^    r^  (=v-^cr 

vo  -  pi  -  av      ppo-Twv 


I      I      M  Z    m] 


tj^) 


o  v^   1.      y   -^  (=wv^ 

Ka-TO    Top   —  TÔ-OOII 
[474] 


^^) 


Les  vers  2,  3, 15  du  premier  hymne,  les  vers  3,  40, 
43  du  second,  présentent  —  sans  qu'il  soit  possible 
de  deviner  pourquoi  il  se  trouve  ici  et  point  dans  les 
autres  vers  de  forme  identique  —  le  signe  (A)  du  si- 
lence. Il  est  encadré,  afin  qu'il  ne  soit  pas  confondu 
avec  une  note.  Ce  n'est  point  un  silence  :  la  place 
qu'il  occupe  à  la  catalexe  en  fait  un  vestige  d'une 
notation  de  la  syncope  interne,  incomprise  du  copiste. 

Aux  vers  5  et  7  de  l'hymne  à  Hélios,  9  et  12  de 


l'hymne  à  Néniésis,  la  répétition  des  signes  dans  la 
rép;ion  de  la  syncope  est  interprétée  également  comme 
une  figuration  de  cette  syncope,  qui  serait  ainsi  plus 
ou  moins  clairement  exprimée  dans  8  vers  sur  39. 
Partout  ailleurs  la  vitesse  acquise  et  la  connaissance 
de  la  forme  traditionnelle  pouvaient  suffire  à  l'inter- 
prète. 

Dans  le  second  hymne,  au  vers  13,  on  a  transformé 
Ç'j^^v  des  manuscrits  en  ÇêOyo;,  afin  d'avoir  un  spon- 
dée initial  à  la  place  de  l'iambe  de  î;'jyov.  Mais  l'iambe 
initial  est  parfaitement  admissible  (l'79). 

Ihidem  le  vers  20  est  la  reproduction  musicale  du 
vers  8,  genre  de  rappel  rare  dans  les  monuments 
conservés. 

Enfin,  —  et  cette  remarque  est  importante,  —  bien 
que  ces  deux  hymnes  n'emploient  pas,  pour  les  pieds 
faibles,  de  sustituts  hétérogènes,  le  fait  que  dans  la 
première  mesure  de  chaque  diniètre  le  second  pied 
reste  toujours  pur  et  que  le  spondée  n'est  employé 
qu'au  premier,  fournit  la  présomption,  on  pourrait 
dire  la  preuve,  que  la  batl?ie  est  bien  antithétique, 
donc  normale,  et  que  chaque  dianapeste  commence 
par  le  Levé. 

182.  Dipodie  péoniqne;  Uiétique  [360,  g].  —  C'est 
la  forme  normale  : 


^   O     ^^^      .   w  — 
JHIéXTŒ-Tebl.TliM-i-ov 

[4751 

Il  n'y  a  aucune  raison  pour  ne  pas  l'attribuer  à 
toutes  les  autres  dipodies  péoniques  des  hymnes  del- 
phiques,  où  il  est  impossible  de  prendre  parti  pour 
des  formes  antithétiques. 

183.  Dipodie»  ioniques  [360,  u  à  ,vi...].  —  Pour  les 
ioniques,  majeurs  ou  mineurs,  ordinairement  érigés 
en  mètres,  l'association  en  dipodies,  Iripodies,  est  dif- 
ficile à  reconnaître.  On  peut  être  sûr  cependant  que 
les  magnifiques  chœurs  des  Perses,  des  Suppliantes, 
des  Sept,  des  Bacchantes,  contiennent  des  dipodies 
ioniques,  —  surtout  en  ioniques  mineurs.  Les  stro- 
phes et  antistrophes  se  terminent  souvent  par  un  di- 
mètre  avec  anaclase  (syncope  interne)  qui  a  tout  l'air 
d'une  dipodie  commençant  par  le  Levé  [360,  uw.].  La 
syncope  n'est  expressive  en  effet  que  parce  qu'elle 
chevauche  d'un  temps  faible  sur  un  temps  intense  : 


et  l'on  pourrait  appliquer  cette  battue  à  bien  des 
chœurs  du  théâtre.  Cf.  (193). 

184.  Tétrapodie  trochaique  [360,*»].  —  Les  plus 
sûrs  exemples  qu'on  en  puisse  citer  sont  les  mesures 
où  toutes  les  longues  sont  «  résolues  »  et  révèlent,  par 
leur  monnayage,  le  nombre  d'unités  organiques  : 


ff€  vop  t-MB-Xc-oa,  0€    bc   Ka-TO-po-oo 

lelèoe  M 

[477] 

Un  tel  type  permet  de  conclure  à  l'exactitude  de  la 
transcription  pour  la  mesure  qui  suit  (ibidem,  349) , 
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dy     s/  —     v^      vAy      \j    —    y 
.  Tov  u-bpo    €v-  Ti    (o  -va-  Kl  xW-^ov 

[478] 

Quant  à  la  battue,  à  défaut  d*indication  contraire, 
elle  sera  supposée  normale,  c'est-à-dire  tiiétique. 
Le  type  pur  est  : 


L  \J   ±  sj   ^  \j 

[479] 

Il  y  a  une  forme  catalectiqae  : 


[480] 

Lorsqu'on  trouve  des  tétrapodies  trochaîques  où 
les  triolets  pairs  sont  remplacés  régulièrement,  ou 
fréquemment,  par  des  substituts  binaires^,  il  faut 
considérer  la  tétrapodie  comme  un  dimètre  et  battre 
ainsi  qu'il  a  été  dit  pour  la  dipodie  [360,  J.  Car  il  y 
a  autant  de  mesures  que  de  Posés,  et  ceux-ci  sont 
mis  en  évidence  par  le  substitut  voisin  : 


[481] 

Cette  observation  est  générale  :  toutes  les  fois  que 
les  pieds  purs  apparaissent  en  périodicité  régulière, 
il  faut  leur  appliquer  le  Posé  et  morceler  le  vers.  La 
coupe  étant  facultative  dans  les  dimètres  (147),  ne 
peut  contrevenir  à  cette  indication.  Au  contraire,  dans 
les  séries  de  pieds  purs  ou  simplement  monnayés,  on 
peut  allonger  les  mesures  jusqu'aux  limites  mar* 
quées  par  la  théorie  [360,  italique].  Ce  principe  va 
être  appliqué  aux  iambes. 

185.  Tétrapodie  iambique  [360, i»].  —  Voici,  par 
exemple  (TroyenneSy  1312  sqq.),  deux  tétrapodies,  car 
il  ne  s'y  trouve  ni  substitut,  ni  chevauchement  verbal  : 


vr    ^     V^    ^     V/      vx^      v^       ^^ 

î-di     l  -ui,ïïp(-«-p6.ïïpi -o-|ic. 


oii  (làv  ô -X6-|tE*voq.  ot-Ta-^OQ;  â-^-Xw; 

[482] 

Suit  un  vers  qu'on  est,  par  contre,  amené  à  écrire  : 

LEVÉ 


^ 


^ 


ar-aç  c-p&ç 

[483] 

à  cause  du  substitut  initial. 

i.  diêtrum  alemanieum  teu,  cuiacreontieum. 


\j    ^   yj    ^ 

a  -  iff-TOÇ  â 


Tétrapodies  également,  les  vers  suivants  des  Ghoé- 
phores,  où  il  n'y  a  pas  d'allongement  à  redouter;  le 
thème  rythmique  iambique  est  établi  en  effet  par  le 
premier  vers  de  la  strophe,  où  presque  toutes  les  lon- 
gues sont  résolues  : 


\^   ^    Kj   J,   \j    m^    \j   A        Pp^Ll|^^JP^ 
i-(b    Ka-Tov-K»^  b6-p(ur.        v.  sS-l 
&-vn-Xi-oi  Ppo-TOo-niYiic 

pO-irt   Vk  -  Wlff-M-HÔ    ^  -KOC  V.  61-2 

TK-XCI-B    TDÙÇ  |1CV  CY   ^  -  Cl 

[484] 

Faut-il  voir  des  dimètres  dans  les  vers  52  et  64,  où 
le  choriambe  terminal  parait  marquer  un  Levé? 


(SZ)M-#CM  Noi-Xun  -Tou-ffi  b6|iouc 

(6W  (li-vcixpo-vi^  -  «ov-TOQ  &-xn 

[485] 

L'afÛrmative  est  d'autant  plus  probable  que  ce  cho- 
riambe précède  immédiatement  la  clausule  de  la  stro- 
phe et  de  l'antistrophe,  laquelle  est  d'un  rythme  autre, 
—  difficile  à  déterminer.  Le  choriambe  est  ici  sans 
doute  un  agent  de  modulation;  il  convient  do  le  met- 
tre en  vedette  et,  en  l'érigeant  en  mesure,  de  rendre 
plus  évident  son  rôle.  Les  Grecs  aiment  à  mélanger 
des  mesures  d'inégales  longueurs. 

186.  Il  faudra  sans  hésitation  traiter  en  dimètres 
des  groupes  rythmiques  tels  que  le  suivant,  où  le 
premier  pied  de  chaque  dipodie  est  un  spondée. 
Exemple  tiré  des  Chevaliers  : 


LEVE 


LEVE 


Toûcmc^tf-lieoB* 


[486] 


v.37d 


187.  Tétrapodie  dactylique  [360, 19].  —  Elle  est  en- 
visagée ici  seulement  sous  la  forme  normale,  thétique 


acatalecte  : 


Z^oo^uu    -iuv-r_^ 


/:uo—  ou    ^oo«_i 


catalectique  : 


cataleclique  : 


catalectique  : 


[487] 

Dans  cette  dernière  tétrapodie  les  spondées  ne  sont 
point  des  substituts,  mais  de  simples  équivalents; 
d'ordinaire  une  telle  mesure  est  isolée  à  la  suite  de 
tétrapodies  des  deux  premiers  types  :  elle  en  adopte 
la  battue. 

188.  Tétrapodie  anapestiqne  [360, 12]  —  L'exemple 
le  plus  simple  qu'on  en  puisse  fournir,  et  en  mém6 
temps  le  plus  sûr,  est  celui-ci  (Lysistrata,  543-7),  où 
chaque  tétrapodie  est  suivie  d'une  monopodie  expli" 
cative,  pour  ainsi  dire,  car  le  monnayage  des  longues 
1=  noires)  n'y  laisse  place  à  aucun  allongement  : 
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GRÈCE     B07 


î  -  €  -YOtl    |IC-TB   Titfvi'd-pC-TÎK     €  -  VCX' OlC 


e-vi  9pâ-ooc.  ^-vi   ht  »  oo-^,  f-vi  . ^i  - Ao  - iro -Xi^ 


w    w  —  v/    w    O  A 

[488] 

Il  est  des  cas  où  le  contexte  seul  renseigne  sur  la 
nature  des  groupes  anapestiques.  La  plus  étrange 
liberté  est  laissée  au  poète-musicien  pour  l'organi- 
sation de  ses  durées,  et  cette  liberté  a  des  résultats 
apparemment  paradoxaux.  En  effet,  non  seulement 
on  trouve  des  mesures  de  structure  ambiguë,  comme 
celle-ci  : 


_    _    _    7~3    Z,    —    5     0isMnx,3W 
u»C  bfî  TOb'  oi-\iî".^«Y   ^-i^    (anUstrophc) 

[489] 

rendue  claire  non  seulement  par  le  contexte,  mais 
par  la  réplique  correspondante  de  la  strophe  : 


Ibiâem.  33Z 
(strophe) 


OU     —     -. 

na -  p€  -  Ba    (lèv  6c0}ioù(;  op-vai  -  ouç 

[490] 


où  le  premier  anapeste  est  exprimé;  on  peufencore 
être  en  face  de  tétrapodies  dactyliques  telles  que  : 


[491] 

que  Ton  serait  d*autant  plus  tenté  de  rythmer  suivant 
la  battue  normale  de  la  tétrapodie  dactylique  : 


Jf     W    V-»     ».     «^     <M>      J,     V-/    O     _     V-»     \J 

[492J 

que  le  vers  cité  ouvre  une  tirade  de  Médée,  après 
un  ensemble  choral  qui  ne  laisse  rien  pressentir  du 
rythme  nouveau.  Il  faut  attendre  pour  comprendre. 
La  suite  prouve  que  cette  pseu  do -tétrapodie  dacty- 
lique est  en  vérité  une  tétrapodie  anapestique  «  adap- 
tée »•  Le  chef  du  chant  devait,  par  Tindication  du 
Levé,  imposer  Véquilibre  anapestique  au  soliste.  Cet 
exemple  est  intéressant  :  il  montre  le  rôle  de  la  battue 
et  en  fait  percevoir  Le  mécanisme. 


189.  On  voit  une  fois  de  plus  par  là  ce  qu'est  l'a- 
daptation ;  une  tétrapodie  dactylique  antithétique  est 
prête  à  s'insérer  dans  des  anapestes,  de  la  même 
manière  que  le  di trochée  antithétique  est  apparenté 
aux  diiambes  et  peut  voisiner  avec  eux. 

190.  Tripodie  trochaîqne  [360,  as].  —  Forme  assez 
rare,  d'ailleurs  difficilement  reconnaissable,  par  suite 
des  allongements  possibles.  On  nommait  mètre  ithy- 
phallique  une  tripodie  trochaîque  thétique  de  la 
forme  : 

191.  Tripodie  iambiqne  [360,  gg  et  s8>>»]*  —  ^  forme 
normale  est  antithétique.  Elle  parait  avoir  les  deux 
formes 


acatalect« 


catalectiquc 


u    jL    O    1     O   j. 

■■  Il  ^  ■'  i-T^ 


[493] 

Souvent  le  Levé  est  spécifié  par  un  substitut  : 


m 


•     r  !  !  i 

—   j.  6  1    o  Jî 


[494] 

192.  Tripodie  dactylique  [360, 29] .  —  Trois  formes, 
thétiques  normalement  : 


acatalecte  : 


catalectique 


catalcclique  : 


-.    U    W     ^     KJ   \J 


[495] 

193.  Tripodie  anapestique  [360, 32].  —  C'est  encore 
par  les  vers  où  les  brèves  sont  résolues  que  l'on  peut 
le  mieux  établir  la  composition  organique  des  rythmes 
de  cette  nature  : 


v/    yj   -^>  v/    su    JL     \^    \J    ^ 


£-Yi  ^-aiq,€-vi  X*^'P^^.  ^'^  Bpà-ODç. 


v^  su     vî'v-»    \J  \J    ^-^Z      v>*^      *2^ 

£-Yi  bè  tô  00-éov  't-vi  di-Xô-no-Xiç 

lXsistraU.5W-btf 
taoiistrophe} 
[496] 

La  battue  normale,  à  défaut  d'indication  contraire, 
est  antithétique. 

194.  Tripodie  péonique  [360, 33].  —  Les  hymnes 
delphiques  en  présentent  des  exemples  nets.  Battue 
thétique  : 
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Oj     u    —     ou,    v^    —     -i   y  — 
Me-Ai-iTYO  -ov  hk  Xi'  -J&uq  au-  bosy^t  -uiv 


^  ùc    L 


K    1-.    i«   C 


[497] 

195.  Tripodie  ionique  [360,38].  —  Les  tripodies 
ioniques  (majeures  ou  mineures)  paraissent  avoir  été 
presque  toujours  érigées  en  trimètreSi  c'est-à-dire 
résolues  en  trois  mesures  distinctes.  Toutefois  le 
mélange  de  dipodies  (avec  ou  sans  syncope)  et  de 
mesures  plus  longues  d'un  tiers  autorise  l'agrégation 
en  un  seul  mètre,  à  côté  du  type  dipodique  normale- 
ment antithétique, 


[498] 

de  vers  tels  que  les  suivants  : 


^0«L—    Vi/V^^.     \^  \j    Ji,    ^ 


Kd-iip(-6oqyo6i^.|C-Xd  OciMLàç  o6*  eu^pmv  •' 

SuppIiaites.Yers  1035 
'6eniblablesvers.l036,9JDU. 

[499] 

Voici,  tirées  du  même  grand  chœur  des  Suppliantes, 
les  dipodies  intercalaires  : 


\J  \J  ±.    .    \J  \J  JL   —^ 

Ti-c-Tai  Voi-o-Xo-vw-TiQ 
ibid.v.l037;B.10M. 

:r>oo] 


\^  \j  JL    \^  ^         \J  JL   .^ 

Urc-bu-poTpi'Boi   T'é-pUr-TUIV  ■ 

ilnilûW 
[501] 

Dans  une  épode  des  Bacchantes  on  trouve  les  deux 
tripodies  suivantes,  vers  573-573.  L'avant-dernière, 
par  son  monnayage,  semble  autoriser,  pour  la  der- 
nière, la  transcription  risquée  ci- dessous  : 


iro-TE -po-T€,TÔy  c-kXu-ov  cu -in-ïïOYxA-pav 


if-ba-Œiy     coX  -  Xior-    toi  -  ai  Xi-iruyciv 

196.  Hezapodie  trochaïque  [360,39].  •—  Il  est  assez 
facile  de  distinguer  une  hexapodie  trochaïque  d'un 
Irimèlre.  Ici  les  pieds  purs  marquent  les  Posés  et 


obligent  à  diviser  le  vers  en  autant  de  mesures.  Dans 
une  hexapodie  il  y  a  rarement  des  substituts.  Les  tro- 
chées peuvent  être  remplacés  par  des  tribraques, 
mais  les  pieds  binaires  (spondée,  dactyle)  n*ap pa- 
raissent guère.  Les  hezapodies  d'ailleurs  —  et  c  est 
une  observation  applicable  à  tous  les  vers  lyriques 
—  ne  sont  jamais  groupées  en  séries  nombreuses.  Le 
propre  de  la  strophe  lyrique  est  le  renouvellement 
continuel  des  rythmes. 
Le  vers  1756  des  Phéniciennes^  est  une  hexapodie  : 


u  _  u    A-»  ^3 — Ou    u 
Oi-a-aov  o-pc-oiY   orYc-xo-peu-<»,x<frf»v  Â-xâ-pi-Tov 

[503] 

à  laquelle  est  attribuée  la  battue  thélique,  normale. 
Dans  la  même  strophe  se  trouve  deuz  fois,  vers  5 
7,  la  série  syllabique  : 

[504] 

qui  n'est  pas  une  hezapodie.  Les  substituts  3  et  6  en 
témoignent.  Appliquons-leur  le  Levé,  nous  obtien- 
drons deuz  tripodies  théliques  [360,  ts]  de  la  forme  : 


JL   SJ     ^    KJ      J—      .fu-u      -£- 


4oi  -T&  -  01    irre-iwç  vsk  -  oî-oi  Viib-uo  -  oit-wç 

^  "' '  ^ttiaeni.TlD2W 

[50^  bU] 

f^lDe  même  le  vers  5  de  la  1II«  Olympique  n'est  pas 
une  hexapodie  et  doit  être  rythmé  comme  un  trimètre 
trochaïque,  à  cause  des  substituts  et  des  coupes  : 


lEVE 


--=^ 


lEVÉ 


-L    KJ 


U        —     ^ 


Aa)-p(-u)  ^ui  ~  ygy  t  -  vgp-|ui^"  gi  m  -  6iX -  ui 

[505] 

197.  Hezapodie  iambique  [360, 4s].  —Il  est  prati- 
quement très  difficile  de  la  distinguer  du  trimètre 
iambique. 

198.  Pentapodie  trochaiqae  [360,^7]-  —  Les  mélri- 
ciens  y  redoutent  à  bon  droit  des  allongements  qui 
transforment  ces  mesures  k  cinq  temps  apparents  en 
hexapodies  ou  en  trimètres.  Un  exemple  certain  ne 
peut  être  aisément  produit. 

199.  Pentapodie  iambiqae  [360, 50].  —  Exemples 
probables,  présentés  sous  la  forme  normale,  antithé- 
tique : 


v-o 


4V 


^3u    O   ^    O    J. 
To  b'à-Ao  -  à  ifc-Xô-|i£Y' ou   Tia-pÉp-YC-Tai. 

[506]  le$S«pt.768 


\J        KAJ      \J     SL    U    JL    SJ       kXj       O  £ 

à -Xû-oc-oi  xfMiO'C -ai-m   4(-po-|ii{-v8v 

[507]  Qrestc.985 


1.  Il  faut  emprunter  au  vers  1757  ses  deuz  premiers  mots  et  les  ajouter 
au  vers  précédent,  sur  l'édition  Dindorf.  Ia.  strophe  se  termine  par  la 
clausule  c;  Ocoù;  Si6oOaz  (-       —       —       ,  reste  du  vers  1757. 
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300,  PeaUpodiepéonlqaa  [360,  -,i].  —  Il  semble  bien 
qu'elle  ne  ligure  au  tableau  des  mesures  que  Itiëori- 
quement,  car  il  est  possible  toujours  de  la  diviser  en 
dipodie  +  Iripodie,  ou  Iripodie  +  dipodie.  Une  me- 
sure constituée  par  23  unités  réparties  en  deux  grou- 
pes (10  +  15  ou  15  +  10)  parait  être  une  «  masse  « 
rythmique  démesurée. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  théorie  permet  d'écrire  : 


et,  en  empruntant  des  exemples  aux  hymnes  del- 
pbiques, 


r  Xi-yù  ii  ta-ii' 

13101 

Quant  &  la  dJTision  en  dipodie  +  Iripodie  ou  vice 
vena,  elle  doit  être  subordonnée  —  si  l'on  est  fixé 
eiactement  sjr  les  limites  du  vers  —  à  la  rëf;te  de  la 
coupe,  qui  parait  £tre  absolue,  même  dans  le  genre 
péonique,  lorsque  le  vers  est  constitua  par  des  me- 

Ainsi  la  division  du  vers  215  des  Acbarniens  en 
deux  mesures  inégales  ne  doit  pas  se  faire  en  iripodie 
+  dipodie,  mais  en  dipodie  -j-  iripodie,  aOn  que  l'an- 
neau de  soudure  (Serrnys),  par  la  coupe  verbale, 
intervienne  entre  les  deux  mesures.  On  aura  donc  : 


[S'il 

Conformément  à  cette  remarque  et  en  admettant 
que  les  deux  pentamètres  tirés  ci-dessus  des  hymnes 
delphiques  soient  des  vers  exactement  déOnis,  la 
division  du  premier  se  fera  en  dipodie -j- iripodie,  à 
condition  de  considérer  les  deux  syllabes  âvo,  mon- 
naie de  la  longue  terminale  du  second  péon,  comme 
l'équivalent  d'une  soudure  monosyllabique;  —  la  di- 
vision du  second  se  fera  indilTéremment  en  2  -|-  3  ou 
3  -f  a,  au  point  de  vue  de  la  coupe. 

Heinrei  hétérogènes. 

201.  Elles  étaient  nombreuses.  Les  anciens  métri- 
densnenous  parlent  que  des  métrés  n  dochmioques  >', 
assez  vaguement,  et  ils  piquent  noire  curiosité  plus 
qu'ils  ne  la  satisfont.  Abstraction  sera  faite  des  dis- 
cussions que  le  sujet  comporte.  Il  suTlira  de  montrer 
les  types  rythmiques  et  leurs  principales  variantes. 


Tympsnon  historié,  degruidesdimensloDi.  —  V»S8  pelnl  dans 
le  courant  da  it*  siècle  av.  J.-C.  ;  publié  p*r  MUlin,  l'uEt  «(i- 
jui.  II,  S3. 

Dochmiaques.  —  Le  monnayage  dea  longues  va 
nous  fournir  une  fois  de  plus  le  nombre  des  unités 

organiques  :  il  est  de  huil*.  La  battue  de  Rossbach 
et  Westphal,  et  décomposée,  est  : 


Condensation  : 

[518) 

(Edip 

MM 

t^*±J^  **s*SS^ 

"V- 

[513) 

^■ 

ii-viK. 

Oreiti 

Ce  vers  est  un  dimétre  dochmiaque. 
L'iambe  initial  peut  être  remplacé  par  un  spondée 
1  un  dactyle  (antithétiques,  parce  que  substituts  de 
ambe)  : 


iL  Si  Cl 


m  la  pHoD 


«Uqn»!  da  rarta  qua  ■<• 
cuncttritUqus  dai  dochmia- 


inpla  ippwamnianl.  n'aiipi 
■r  1103]  panit  doniier  tori  i 
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cv  ya 


Eumèmide&TBl 


6aù|iGnr'€  -  ^oÎkXûciv  AgamemnonjlGG 
[514] 

La  brève  médiane  du  crélique  peut  devenir  longue, 
et  la  mesure  à  5/8  se  transformer  en  une  mesure  à  6/8, 
ou  à  3/4.  Cette  seconde  interprétation  serait-elle  pré- 
férable, puisque  jamais  la  longue  médiane  n'est  mon- 
nayée? D'autre  part  la  syncope,  telle  que  le  6/8  l'ins- 
talle, est  plus  mordante,  et,  dans  une  mesure  qui  se 
vante  d'être  «  boiteuse  »,  peut  paraître  plus  logique  : 


L'ensemble  de  ces  faits  témoigne  de  raffinements 
rythmiques  :  les  Grecs  ne  se  contentent  pas  d'abolir, 
par  le  3  +  S,  l'isochronisme,  mais  ils  greffent  encore, 
sur  ees  mètres  boiteux,  des  irrégularités  fréquentes. 
Laioy  a  mis  en  lumière  ces  subtilités. 

202.  Mais  le  dactyle  substitué  à  Tiambe  dans  la  pre- 
mière partie  de  la  mesure  ne  devait  point  produire  un 
agrandissement  de  cette  partie.  La  substitution  d'un  • 
pied  binaire  à  un  pied  ternaire  est  si  fréquente  par 
ailleurs,  qu'ici  encore  2/4  doit  équivaloir  à  3/8,  comme 
dans  le  diiambe  ou  le  ditrochée,  où  la  forme  binaire 
équivaut  en  durée  à  la  forme  ternaire  pure  : 


u  ^         —    —     JT 


1515] 

On  aurait  donc,  en  décomposant  la  battue  : 


^       ^  ThilocièU.335 

[516] 

Quoi  qu'il  en  soit  de  la  battue^,  on  constate  ici 
avec  certitude  qu'un  pied  de  6  unités  est  substitué  à 
un  pied  de  5  unités,  dans  l'intention  marquée  de  bri- 
ser l'isochronisme  des  mesures  en  série. 

L'allongement  de  la  dernière  noire  du  crétique 
apparent,  que  les  nouveaux  fragments  rythmiques 
d'Aristoxène'  mettent  hors  de  doute  en  certains  cas, 
n'était  pas  applicable  au  rythme  dochmiaque  :  le  fré- 
quent monnayage  de  la  dernière  noire  prouve  que 
celle-ci  ne  vaut  que  deux  unités,  dans  le  crétique  ter- 
minal. 

Il  arrive  souvent  que  la  juxtaposition  de  vers  cons- 
truits sur  le  même  rythme  permette  de  contrôler  le 
nombre  de  leurs  unités  organiques.  Exemple  em- 
prunté à  deux  dimètres  dochmiaques  consécutifs,  le 
second  étant  un  véritable  commentaire  rythmique  du 
premier  : 


*A-iiôX  -.XuwrT^b'ftv, 


y  4    -  V- 

'A-iroX  -  W,(^oi. 


_  vjuy^iu 

Ô    KB-Kà,       KO-KÙ  TC4ÛIV  i'}^}l  TftV  |. -W,  ^.Z^^i 

Œdipe  lUà,  13ZS*3ll 
[518] 

N.  B.  —  Jamais  le  spondée  et  le  dactyle  substituts 
ne  monnayent  leur  première  longue. 

9  ■■  ■■—-■—  ■   ^  -  ■         ■—  ».      —  Il  I 

1.  Les  métriciens  en  proposent  plusieurs;  oelle-ci  entre  autres,  qui 
crée  un  rapport  nouveau  (  p  =  ô)  "o^^  catalogué  par  les  théoriciens 


AA-i-oY  *       cna  o-Beoc  a*A(Aoc      .  o  n  nu-iut-TOv. 


a*4nAoc 


S  Tl  ïïUiUt-TOV. 

[519]  (EâigpeEoi.SSI.  ' 

Le  dactyle  aXiov  a  la  même  durée  que  l'iambe  àtpiXoc. 

203.  C'est  au  rythme  dochmiaque  qu'appartient  le 
fragment  célèbre,  trouvé  dans  un  papyrus  de  l'archi- 
duc Rainer  et  publié  par  Wessely  en  1892,  ce  chœur 
de  rOreste  d'Euripide,  très  mutilé,  dont  la  transcrip- 
tion reste  énigmatique. 

La  plus  élégante  solution  est  celle  de  Weil  et 
Th.  Reinach,  qui  voient  dans  les  signes  10  une  pro- 
longation (vocale  ou)  instrumentale  de  la  longue 
antérieure,  ou  une  sorte  de  remplissage,  dans  l'espèce 
tout  à  fait  conforme  à  ce  que  nous  savons  de  la  poly- 
phonie dans  l'art  grec.  Leur  transcription  diffère  de 
celle  que  Gevaert  a  tentée  [91]  non  seulement  par 
l'organisation  des  deux  avant-derniers  dochmiaques, 
mais  par  la  suppression  de  la  septième  (Z  =  sol)  : 
Th.  Reinach  rejette  absolument  cette  conjecture. 

Les  points  d'intensité  marqués  sur  le  fragment 
sont  assez  nettement  installés  comme  il  suit  : 


[520] 

ce  qui  est  une  battue  «  décomposée  »  avec  iambe 
«  thétique  »  normal  (142).  Mais  ici,  contrairement 
à  la  «  pesée  »  métrique  des  précédents  exemples,  le 
posé  de  chaque  pied  (=  temps)  est  initial.  On  peut 
apjpliquer  cette  battue  à  la  pièce  : 

Tf    P    C 

m 


P      0  TT 


V>      K.KJ  J^\j    ^ 

KK-TO-KO    —  ^Up-   0-\10l 


Phf  pF  il  r  ^(!  r  3E  g  f  )T  ii  r  P  r 


-L     V>0       -2:    ^  — 

jiOT-  e-  poc;     al-  (ta  oSç, 

I     1     E 


O     vj^         J^   \j  

ô    ff'6  -va  -  I^K-xciJ'Ci; 

W     P    C 


Mc  r  Purgr  a  ,>  ^  ^\>^fr-- 


O      VA-^       -i-    V-^  — 

0    (i€  •  yoiQ     oX  -  f^w;  ou 


K^     KJ<J         -L   W  _ 


antiques  : 


U      Ou        JL    ^     S 

[517] 

2.  Revue  des  Etudes  Grecqdbs  (oct.-déc.  1898),  traduction  et  com- 
mentaire de  Th.  Reinach. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


GRÈCE     511 


1     Z 


à  -  va   bc     Xaî-0o<;  wq 


c    P       ir   c    P 


U^    \^        «1  o 

n(;    d  -  Kd  -  Tou  Oo  -  01* 

n     > 


s 


i 


s 


^ 


tw  -1 


<l>    C 


c    ir      p     TT 


Ti  -  Yo^-  on;  bai.*^       «a-Tc-iOui  -  ow 


ici  -vûy  TiôvQ>v ,  ilç  ir^  -  TOU 

C       P  ♦ 


Ad-PpOK  0-X£-6pt<M  —     OIY      êv 

[521] 


il    p    I       H  f  ^ 


-1  v^  -. 


LXII 

Tympanons  à  poignées.  —  Vase  peint  du  ivo  siècle  av.  J.-C. 
publié  dans  les  MonumentiittedUi  ilelte  Instiluto,  VI,  37. 

Mesures  métaboliques. 

204.  Aucun  métricien  n'en  fait  mention.  Il  semble 
pourtant  que  leur  existence  ne  soit  pas  douteuse  et 
que  cette  étiquette  convienne  à  certaines  formes  de 
mesures. 

Le  vers  lyrique,  dit  sapphique,  qui  forme  deux  des 
trois  éléments  constitutifs  de  la  strophe  créée  par 
Sappho,  se  compose  de  trois  mesures  à  6/8.  La  pre- 
mière a  la  forme  connue  : 


i  fl  I  dTi 


i= 


"       [522] 


G^est  un  ditrochée  thélique  [360,  j],  puisque  le  premier 
temps  est  toujours  pur  et  que  Je  substitut  de  quatre 
unités  n'occupe  jamais  que  la  seconde  place. 


La  troisième  mesure  est  un  de  ces  diiambes  cala- 
lectiques  [377]  dans  lesquels  la  syncope  chevauche 
«  du  temps  faible  sur  le  temps  fort  »,  pour  parler 
comme  nos  solfèges,  et  qui  sont  battus  : 


[523] 

Ainsi  la  première  mesure  est  un  ditrochée  Ihétique, 
la  dernière  est  un  diiambe  antithétique,  tous  deux 
normaux.  Donc  le  commencement  et  la  fin  du  vers 
appartiennent  à  des  rythmes  a  antagonistes  ». 

Entre  ces  mesures,  inverses  par  l'équilibre  rythmi- 
que, se  trouve  un  choriambe  (-  u  w  -)  (145). 

Si  Ton  observe  que  le  trochée  de  ce  choriambe  est 
adjacent  au  ditrochée  et  que  son  iambe  est  adjacent 
au  diiambe  : 


lEVE 


LEVE 


^U      V/. 


^— CHORIiOIBE 


[524] 

on  ne  peut  guère  se  refuser  à  voir  dans  ce  mètre, 
ambigu  systématiquement,  l'agent  de  la  modulation 
rythmique  :  il  permet,  dans  un  même  vers,  de  pas- 
ser du  rythme  trochaïque  thétique  (normal)  au  rythme 
iambique  antithétique  (normal). 

Pour  que  cet  agent  soit  efficace,  il  est  bon  que  sa 
battue  ne  soit  ni  thétique  : 


ni  antithétique  : 


•1.    v^     wr     ^ 

[526] 

mais  qu'elle  participe  des  deux.  Il  suffit  donc  qu'elle 
soit  décomposée  (par  un  procédé  assez  analogue  à 
celui  que  nous  appliquons  aux  temps  de  nos  mou- 
vements lents)  ;  c'est-à-dire  que  le  temps-trochée  et  le 
temps-iambe  constitutifs  de  la  mesure  coubervent 
leur  battue  propre,  soit.: 


[527] 

Le  vers  sapphique  deviendra  ainsi  un  organisme 
rythmique  doté  de  symétrie  : 

Troc}ièes 


[528] 

L'affrontement  des  deux  levés  du  choriambe  valant 
une  noire,  on  pourrait  considérer  la  seconde  mesure 
comme  un  3/4  dans  lequel  le  levé  occuperait  le  second 
temps. 

De  même  que  dans  les  mesures  hétérogènes  la  bat- 
tue par  temps  s'impose,  ici  la  modulation  ne  peut 
être  réalisée  que  par  le  mécanisme  de  la  décomposition. 
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La  battue  indiquée  par  les  mélriciens, 


[ôï'J) 

qui  paraît  simple,  est  Traisemblablement  fausse. 
Bien  que  nous  connaissions  le  trocliée  adapté  (anli- 
Ihétiquel  et  le  choriambe  antithétique,  équivalent  du 
diiambe  normal,  il  est  impossible  d'admettre  que  le 
Posé  du  ditrochée  initial  soit  ici  le  second  trochée, 
puisque  le  spondée  substitut  affecte  précisément  cette 
seconde  place. 

Si,  d'autre  part,  on  adaptait  pour  le  vers  entier  la 
battue  Ihétique  : 


(i3i)) 

on  infligerait  au  diiambe  syncopé  terminal  un  poids 
rythmique  anormal,  inadmisible.  11  faut  donc  admet- 
tre aussi  que  le  diiambe  conserve  son  allure  carac- 
téristique, sans  qu'il  ait  le  droit  d'imposer  sa  battue 
au  ditrochée.  La  place  que  le  cboriarabe  occupe  entre 
le  diiambe  el  te  ditrochée  antagonistes  le  dési^'ne 
comme  le  tampon  de  leur  affrontement,  et  l'ayent 
efficace  de  la  mélabole  rythmique. 

11  Ta  de  soi  que  si  te  vers  sappbique  contient  des 
allongements  insoupçonnés,  cette  discussion  est  vide. 


III.  —  LES  8TMOPHES 

305.  L'étude  des  Strophes  de  la  poésie  lyrique  im- 
plique une  connaissance  approrondie  de  la  Métrique, 
science  qui  règle  le  jeu  des  durées  syllabiques,  et  ne 
peut  être  abordée  ici.  Cette  étude  des  strophes  se 
heurte,  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances,  i  de 
complexes  dirUcultés  et,  dans  beaucoup  de  cas,  pose 
des  problËmes  insolubles  :  la  clef  de  ces  problèmes 
ne  saurait  £tre  trouvée  que  dans  le  contour  naélodi- 
que  des  mélopées  perdues.  L'avenir  réserve  peut-être 
des  trouvailles  décisives.  Celles  qui,  dans  ces  der- 
nières  années,  ont  apporté  déjà  de  si  précieux  secours, 
ont  pour  effet  principal  de  noua  rendre  craintifs 
dans  l'analyse  des  rythmes  purement  verbaux.  L'ins- 
cription de  Tralles,  par  les  allongements  des  longues, 
prouve  que  le  musicien  se  réserve  le  droit  de  con- 
trevenir au  principe  général  énoncé,  ik  savoir  que  la 

syllabe  longue  vaut  deux  unités  ^J  =  J  J/.  Faute 

d'être  fixé  sur  les  allongements  possibles,  le  rythmi- 
cien  qui  s'acharne  sur  un  texte  nu  risque  de  tomber 
en  des  erreurs  lourdes.  Or,  les  grandes  constructioas 
rythmiques  de  la  lyrique  grecque  ne  nous  sont  con- 
nues que  par  leurs  «  mots  ».  Le  revêtement  musical 
qui  donnerait  aux  rythmes  leur  allure  vraie  fait  dé- 
faut. 

Aussi  ne  sera-t-il  présenté  dans  les  pages  qui  sui- 
vent que  (tes  types  de  strophes  exception  ne  11  emeni 
clairs,  —  ou  paraissant  tels,  pour  montrer  l'usage 
que  les  Anciens  faisaient  des  diverses  mesures  éno- 
mérées. 

Il  faut  rappeler  la  pénétrante  observation  —  indis- 
cutable —  de  Gevaert  :  partout  où  le  même  texte  mu- 
sical et  rythmique  s'applique  à  deux  strophes  ou 
plus,  la  mélodie  el  le  rythme  sont  préitablU.  Le  raosi- 
cien-poète  est  ici  musicien  avant  d'être  poète.  Il  crée, 
sur  un  rythme  de  son  invention,  un  «  air  »  aux  into- 
nations et  aux  durées  duquel  les  mots  deTront,  par 
après,  se  plier.  La  concordance  de  l'antistrophe  à  la 
strophe,  des  divers  couples  strophiques  entre  eux,  ne 
peut  être  obtenue  que  par  ce  mode  d'invention.  La 
musique  strophique  donne  à  Euterpe  la  préséance. 
C'est  dire  quelle  prudence  s'impose  dans  l'examen 
des  durées  purement  syllabiques! 

La  conTiance  dans  l'exactitude  des  transcriptions 
ci-aprês  ne  doit  donc  pas  aller  sans  un  scepticisme 
systématique,  qui  est  de  règle.  La  battue  proposée 
est  simplement  conforme  aux  faits  et  aux  principes 
antérieurement  exposés.  I^t-elle  partout  la  bouneï 
La  rythmique  lyrique  étant  par  essence  polymor- 
phe, et  les  rythmes  les  plus  variés  voisinant  dans  le 
même  ensemble,  il  serait  vain  de  chercher  à  établir 
une  classillcalion  méthodique  des  strophes.  Les  éti- 
quettes qui  suivent  (strophes  Irochaiques,  dactyli- 
ques,  etc.)  ne  marquent  rien  de  plus  que  la  prédomi- 
nance du  rythme  trochaïque,  du  rythme  daclylique, 
etc.,  dans  les  strophes  considérées. 


CroUles  en  forme  ilc  caatBRnetlei  (cf.  XI).  —  Vais  k  BKurcs 
noirei,  ta  [arme  de  lùcythe,  peint  ven  ôOO  av.  J,.G.  —  ll^sn 
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[532] 

Vers  1,  4,  deux  duambes  [360,4]  (dimètre). 
Vers  2,  deux  tétrapodies  iambiques  [360,  %%]  (di- 
mètre). 

Vers  3,  deux  diiambes  avec  syncope  (anaclase)  mé- 
diane (dimètre). 

Vers  5,  une  tétrapodie  iambique  [360, 19]  (mono- 
mètre). 

Le  vers  il,  qui  sert  de  conclusion,  fait  basculer  le 
rythme  :  c'est  une  tétrapodie  trochaîque  [360, 13].  Le 
Posé  de  ce  vers  affronte  le  Posé  de  la  tétrapodie 
précédente.  Ce  choc,  par  inversion  de  la  battue, 
est  fréquent  à  la  un  d'une  strophe.  Mais  il  peut 
se  produire  à  toutes  les  places.  L'astérisque  signa- 
lera dorénavant  ce  chavirement  de  la  battue. 
208.  Le  mélange,  dans  la  même  strophe,  des 
vers  trochaîques  et  des  vers  iambiques  est  fréquent. 
Voici  le  début  d'un  chœur  de  Sophocle  où  le  mon- 
nayage ne  laisse  guère  de  doute  sur  la  nature  des 
espèces  rythmiques  : 

(Edipe  à  Colone,  j  }73^Î75o; 


U-.U^Uk.        JlU—   U-1-Ui_ 


TO  -  NCU  -  OIV      . 


[531] 

Vers  1,  3,  deux  dilrochées  [360, ,]  (dimètre). 

Vers  2,  6,  deux  tétrapodies  trochaîques  [360,  u]  (di- 
mètre). 

Vers  4,  cinq  ditrochées  (pentamètre). 

Vers  5,  tétrapodie  trochaîque  (monomètre). 

Remarquer  rallongement  que  subissent  onze  lon- 
gues de  cette  strophe  :  elles  ont  une  durée  de  trois 
unités(i-).  Cf.  (201). 

STROPHES   IAMBIQUES 

207.  Troyennes,  j  5 J^lj^^s! 
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J^  U  ^^    %J       ouu.u 
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«,7,8,9,10        

Copyright  hy  Ch,  Delagrave,  19i3 


Et  la  strophe  se  termine  par  ce  dimètre  fait  de 
deux  diiambes  : 


12  » 


\J     J-         KJ 


T^aii"  ov» 

[533  bis] 

qui  renverse  une  dernière  fois  la  battue  au  profit  du 
rythme  iambique. 

Vers  1,  deux  tripodies  iambiques  [360,  ss]  (dimètre). 

Vers  2,  tripodie  iambique  (monomètre]. 

33 
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Vers  3, 4, 5,  tétrapodie  iambique  [360,  is]  (monomè- 
très).  Ainsi  battae  à  cause  de  Tabsence  de  coupe  dans 
deux  de  ces  vers  sur  Irois.  On  pourrait  en  faire  aussi 
des  dimètres  sans  coupe,  —  cas  fréquent. 

Vers  6,  7,  8,  tétrapodie  trochaîque  [360,  is]  (mono- 
mètre). 

Uniformiser  la  battue  au  profit  du  rytbme  iambi- 
que, en  adaptant  les  trochées  et  en  les  rendant  anti- 
thétiques, serait  une  atteinte  portée  aux  intentions 
du  musicien-poète.  Il  a  eu  ses  raisons  d'affronter  des 
rythmes  antagonistes.  L'étude  du  texte  devient  indis- 
pensable pour  les  soupçonner. 


STBOPHBS  DAGTYLIQUBS 


209.  L'exemple  suivant  va  fournir  des  dimètres  dac- 
tyliques,  dont  chaque  mesure  est  un  didaclyle  [360,5], 
au  milieu  desquels  s'insinuent  (v.  2)  un  dimètre  iam- 
bique fait  de  diiambes  [360,  i]  et  un  dimètre  anapes- 
tique  (v.  4)  fait  de  dianapestes  [360,  a]. 


fw^ir.^  nni  i  151-158, 


d-bu7C~  TlfC 


i.  u  , 
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^  \J  \J 
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^  \J  SJ    _  u  u 
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-L  W  O   «   U  U 

Xpu-ojÉ_ 


[534] 

Sur  sept  vers,  quatre  sont  dactyliques;  et  la  strophe 
conclut  sur  des  dacLvIes. 
Le  vers  2  est  un  dimètre  diiambique,  ce  qui  amène 


entre  1  et  2  un  renversement  de  la  bascule  rythmi- 
que. La  preuve  que  le  diiambe  est  bien  antithétique 
est  fournie  par  le  substitut  de  Tantistrophe'. 

Le  vers  3  ramène  la  battue  thétique.  Le  vers  4, 
comme  le  vers  2,  est  antithétique,  mais  selon  le 
rythme  anapestique.  Cest  le  type  connu  du  pari- 
miaque  [470].  Au  vers  5,  nouveau  chavirement  de  la 
battue,  qui  va  rester  thétique  et  du  type  dactylique, 
jusqu'à  la  fin. 

11  se  produit  de  la  sorte  4  chocs  rythmiques  dans 
le  cours  de  cette  strophe  : 


entre 


aire  1  e  2  ) 
—   3cl4  j 


Levé  contre  Levé. 


—   4  el  5  ) 

Telle  est  une  des  pratiques  les  plus  singulières  de  la 
battue  antique;  elle  suppose  que  le  chef  d'orchestre 
ou  de  chœur  avait  le  bras  —  et  le  pied  —  souples! 

210.  L'exemple  suivant,  constitué  seulement  parles 
deux  premiers  vers  de  la  strophe,  —  tout  le  reste 
étant  franchement  dactylique,  —  montre  un  remar- 
quable choc  de  deux  dactyles.  Le  premier  de  ces  dac- 
tyles constitue  le  Levé  d'un  didactyle  normal  (donc 
thétique)  [360,  c].  Le  second  est  aussi  un  Levé,  mais 
dans  un  dianapeste  normal  [360,  t]  (donc  antithéti- 
que). Delà  cet  affrontement  que  marque  fastérisque, 
et  qui  se  produit  entre  la  fin  d'un  dimètre  et  le  com- 
mencement de  l'autre. 

Uéraclides  1^08-609, 


L"LVE 


[535] 


AIRS   (UONODIES)   ANAPBSTIQUKS 

211.  La  différence  essentielle  entre  la  Strophe  et 
l'Air  réside  dans  le  fait  que  la  strophe  se  répète  mé- 
lodiquement  et  rylhmiquement  au  moins  une  fois 
dans  l'Antistrophe,  sur  des  mots  nouveaux,  tandis 
que  TAir  est  isolé  et  reste  unique.  Ici  le  poète  précède 
le  musicien,  lequel  avait,  comme  on  Ta  dit  (205),  pris 
le  pas  sur  le  poète,  dans  la  composition  de  la  strophe. 
Mais  la  structure  rythmique  des  «  monodies^  >»,  in- 
tlniment  variée,  parait  tout  aussi  libre  que  celle  des 
strophes. 

Parmi  les  airs  anapestiques,  les  uns  sont  presque 
exclusivement  faits  d'anapestes;  dans  ce  cas  les  lon- 
gues sont  nombreuses,  —  surtout  dans  les  anapes- 
tes «douloureux  »  de  la  tragédie;  les  autres  sont  po- 
lymorphes, et  si  le  rythme  anapestique  y  prédomine, 
les  plus  curieuses  dislocations  s'y  introduisent. 


•\^ 


1.  A  TTuOwvo;  répond  yaidtoy  ov. 

S.  Le  mot  Monodie  signiûe  chaut  d'un  seul  acteur,  par  opposition 
au  chant  collectif  des  chœurs. 
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\e^^  n^^^}!!         V  """^  ^Tf  ,^?;?»«"»«»  q**»  «»««»>«  ^«»     ^««  ^«  «"«"es  Médique».  Publiée  par  Conze  et  Benndorf,  Vor- 
jciôi.  (Cf.  Danse  grecque  antique,  p.  226.)  C'est  une  leçon  de  danse,     lege  Blaeiter,  série  C,  tef.  v. 
—  coupe  à  figures  rouges,  dans  le  style  de  Brygos  (cf.  XII).  Epo- 


Hécube,  lo5-i77. 
1 


—  —    Vi'O^WU-,    «J? 


8,  9, 10  (=3) 


11 
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[536] 
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Suivent  plusieurs  vers  d'une  forme  d'autant  plus 
incertaine  que  le  texte  parait  corrompu  en  deux  ou 
trois  endroits.  L'air  se  termine  par  des  anapestes  : 


w  u  ^  ^  ^ 

[536  bi»] 

Vers  i,  2,  3, 4,  5,  6,  il,  12  et  avant-dernier  [536  bi$], 
tétrapodie  anapestique  [360,  ^al  (monomètre). 

Vers  7,  13,  et  dernier  [536  bis],  dianapeste  [360,«], 
(monomètre). 

Vers  14,  pentapodie  dactylique  (monomètre);  pas 
d'enjambement  verbal. 

Vers  15,  tripodie  iambique  [360,  ss]  considérée 
comme  normale,  donc  antithétique. 

Le  chavirement  de  la  battue,  au  vers  14,  correspond 
à  une|exaspération  des  plaintes  d'Héraclès. 

212.  Voici  un  type  de  lamentation  anapestique 
plus  compliqué.  Les  dochmiaques  seront  battus  par 
décomposition  de  leurs  temps  consécutifs  (3  -f  5)  : 

Htppo/y^e,  1370-1384. 
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U  \J  J.  UO L 


|K-tti-Tc       |ir  ToiAa-vo 


uu-1       -^ L 


JL f     LJ    %^  ftJLJi> 


0 


^_UU-J  uu L 


UW^.jl  KJ   SJ   ^   U  KJ    JL 


8 


_«UW-i  «.^UU—I 


o  ^  o  «.'      o  -.  O  -1' 


\J    ^     J.  U    ^J.  W     1^  A. 


JLu 


14 


ai-|iM        iM.n  #» 


(altéra) 
(allén) 


"Ai-bott  |it-Xgi  -  va  véKff«piq  râ-viY  •  »« 

1537] 

Vers  1 ,  dianapeste  sous  la  forme  de  dispondée  ana- 
pestique [360, 8^'*]  (monomèlre). 

Vers  2,  4,  6,  7,  8,  deux  dianapestes  (dimètre). 

Vers  3,  13,  dochmiaque  (201)  (monomèlre). 

Vers  5,  deux  tripodies  anapestiques  [360,  33]  (di- 
mètre). 

Vers  9,  deux  diiambes  [360,  4]  (dimètre). 

Vers  10,  trimètre  bacchiaque.  Cf.  [380],  (161). 

Vers  11,  trimètre  iambique,  qu'il  vaudrait  mieux, 
à  cause  du  ditrochée  initial  et  du  choriambe  qui  le 
suit,  considérer  et  battre  comme  un  sapphique  [204]. 

Vers  16,  trimètre  iambique,  fait  de  trois  diiambes. 

Vers  12,  deux  tétrapodies  iambiques  [360,  it]  (di- 
mètre). 

L'agrandissement  successif  des  vers  9,  10,  11,  12, 
qui  comportent  respectivement  12, 15, 18  et  24  unités, 
est  d'autant  plus  remarquable  qu'il  précède  le  court 
dochmiaque  exciamalif  13. 

Conformément  aux  habitudes  rythmiques  dans 
l'emploi  (147)  des  mesures  simples  érigées  en  mètres, 
il  n'y  a  pas  de  coupes  dans  le  vers  10.  Au  contraire, 
les  vers  11,  12,  16  ont  des  coupes  régulières.  Par- 
tout ailleurs  l'absence  de  chevauchement  syllabiqne 
est  conforme  à  la  règle  orchestique  des  anapestes, 
rythmes  de  marche,  appelant  des  divisions  nettes, 
excluant  l'empiétement  des  mots  sur  les  mesures.  Les 
ditférences  de  longueur  entre  4,  5  et  6  correspondent, 
de  même  que  1  et  3  enserrant  2,  aux  hésitations  d'une 
marche  a  à  la  mort  »  dont  j'ai  tenté  ailleurs  de  pré- 
senter l'allure*. 


1.  Hhtoire  de  la  langue  mutieaie,  1, 11,  p.  148  et  siiiv. 
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GroUlea  de  torme  aiiei  ra 


longueur,  le 
-  dégagé  >iii 


t  à  quoi  U  d 


iui« 


Il  (es.  tktiiit  frètent  aMiftr,  %\Ti).— 
Figurine  ne  lerre  cuiie  a  un  rouge  foucé,  trouvée  b  Egineduu  le 
■némc  lombe&u  que  XL  et  X.LI.  Lei  tiachurei  qui  appaniatent 
un  peu  plui  baa  que  les  geuoux  slgnalenl  une  bande  de  couleur 
bruD-tougP,  llitéB  diut  l'étolTe.  Fabrlcatlou  du  m*  ilécle  arant 
J.-C,  d'apr^i  ColIlgnuD,  arl.  cité  cl-de>9Ui  |XL).  —  Ititiit  ià 
LojoTt,  lalle  M. 


STROVHFS    PiOMQURS 

213.  Les  hymnes  delphiques  fournissent  des  lypes 
de  strophes  crétiques  (non  anlistrophiques).  Il  s'y 
trouve  des  dipodies,  des  iripodies;  les  tétrapodies 
apparentes  se  résolvent  en  dipodies. 

Les  H  coupes  »  ne  sont  pas  toutes  certaines,  puis- 
qu'un certain  nombre  sont  éiablies  sur  des  conjec- 
tures verbales  :  H.  Weil  a  complété  le  texte. 

Ici  encore,  à  défaut  de  contre-indication,  la  ballue 
est  marquée  thétique. 

Le  Ion  original  de  ces  textes  capitaux  est  conservé. 
Pour  que  le  lecteur  soil  averti  des  »  restaurations  »  mé- 
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lodiqnes,  on  a  laissé  dépourvues  de  signes  graphiques 
les  notes  qui  y  oorrespondent.  Qu'il  sache  aussi  que, 
sur  les  dalles,  la  mftme  note  ne  se  répète  point  quand 
elle  «ffecte  plusieurs  syllabes  consécutives. 

Hjmne  dalphlqus  I. 

Deux  échelles  tonales  sont  ici  en  contact.  Dans 
l'hymne  [543]  les  sections  A,  Ct,  F,  P|,  Fi,  G  sont  no- 
tées en  ton  lydien;  notation  dite  "  instrumentale  •>  : 


série  qui,  ramenée  au  diapason  moderne,  devient: 


[5»1 

C'est  nne  tessiture  de  ténor. 

Les  sections  B,  C,,  C„  D  sont  notées  en  ton  fonda- 
mental ou  hypolydien  (lecture  Bellermann-Gevaert)  : 


,^~^ 


j'.. f-^.-    "r-i 


série  qui,  ramenée  au  diapason  moderne,  devient: 


[5*1 1 


C'est  u 


tessiture  de  baryton  élevé. 

Les  vers  sont  tantôt  des  monométres,  tanlAt  des 
dimèlres  {(ripodie -|-dipodie  ou  dipodie-)-tripodie), 
quelquefois  des  triraëlres  (trois  dipodies  ou  deux  di* 
podies  plus  une  Iripodie). 

Le  lecteur  estprévenuquele  teile  établi  par  Weil  et 
Th.  Iteinadi  subira  quelques  modilicalions  de  détail. 
Six  ou  sept  u  nouvelles  lectures  »  au  moins,  vérillées 
récemment  par  Th.  Iteinacli  sur  tes  dalles  mêmes, 
entraînent  autant  de  corrections,  qui  seront  publiées 
par  lui  dans  le  recueil  des  Inscriptions  de  Delphes. 
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JfpUO'C-i  0^1' 


— I 


•-J    KJ 


CtCCC<  <C  <Cu 


*  —  u  — 


|itt-Kttl pg 


c  c  c 


L   c   L  JL 


^  w  sjj  -.  o  ce   -^  w  . 


<u  C    u  <  < 


^  W     SiA^       ^     \J  .^ 


<it  <<  <  <  <  w.. 


<       u<   <  c  u  t 


W  VX/    —    W*      VA^     U  — 


LX<<     <tvÇ 


C  r  r  r  C 


<  -m 


I  I  Lj 
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C   1  C  u    u  C 


^ 


^ 


ta 


C<    C<_J^ZV<    < 


v^—   ^  \j  ^ 


^ 


i^ 


www  ce  c  ce 

lm.i  ' 


ab  -  <î  -  av 


Cm^^      w  — 


VA^    O    — 


Ow    w    ^^^       .   w  — 


C  C  w  >     w  C  C 


w  -    —  v^ 


îy- 


^ 


^ 


w  — 


u> 


u  <  u  u 


Ow       O  —        VA^      W   — 


p^7  p  h 


"^       — ^ 


-£.    w 


w  — 


KK<AC<<  <t    L^   <  <    t    u 


Oo  w  —    —   v^  —  ,  Ow   w«-  —  v<^^        JLw—  w^    u  —    Ow    v/  . 

àvBHcLv  op  -  xSç 


Jl   v/ .    —    w  . 


3<    JK.    K 


lirTT  rTr  ^^ 

itw»«»w—      ^w. 
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C   <   C   u  C  C 


]>fe 


ui  C  C  L     C 


C  C  L     C   Ç    u 


-1    S^ 


r  C  C 


c  <  V 


j^  \j  \j^   ^  \j  ^ 


v< 


D     o  w  c 


L  xj    VA^     ^    s^  _       Oy  wp    —     —   v^  » 


ol.  -YÛ  -  TTa 


c      c  c  c    o 


JL     U     S^U    \^\J         \J 


F    C  vCF    F     :> 


o  _ 


±     WP  —      .     V/      <^A^         VA^  W     . 


(r)  C  C  C 


.  u  \Aé»     Ow  u^ 


WU-PCu- 


%X/   v/  v^v/    ..   v^  — 


t 


^    W     VA^ 


tTT 


l  -  OIQ 


'«B^'CjPLj 


sX/     W    VA/      —      Wj.  VA/      V/  —       VA/    ^/  ^ 


^^ 


\/  <—     «   v/ 


^M 


u 


^  w  «    .    w  — 


>  ^ 


<  u   c  u    Z  u  Z 


VA/    V/ 


V/   VA/ 


[54«) 


Je  conserve  la  conjecture  de  Gevaert  appliquée  an 
son  terminal  de  la  section  E,  où  le  signe  F  de  la  dalle 
est  corrigé  en  r  {=mi).  Le  f{=sol)  est  insolite,  et 
Terreur  du  lapicide  est,  graphiquement,  très  expli- 
cable. 

214.  La  fln  de  l'hymne  [542]  est  constituée  par  sept 
tétramètres  glyconiens  qui  ont  été  présentés  plus 
haut  [436].  Dans  ces  tétramètres  la  coupe  est  très  né- 
gligée et  les  anneaux  de  soudure  ne  sont  pas  nom- 
breux. Malgré  sa  mutilation,  ce  fragment  termina! 
est  précieux.  Il  montre  la  juxtaposition  aux  péons 
crétiques  d*un  6/8  en  manière  de  conclusion,  —  si 
toutefois  la  pièce  finit  avec  les  glyconiens. 

Hymne  delphique  n. 

215.  L'hymne  qui  suit',  dont  la  notation  originale 
est  «  vocale,  »  a  pour  ton  principal  le  ton  phrygien, 
en  chromatique,  abstraction  faite  de  rirrégularité 
signalée  au  tétracorde  des  Moyennes  (24)  [187].  Les 
sections  A  et  G  ont  pour  étendue  (en  ajoutant  le  signe 
X  qui  figure  dans  un  fragment)  : 


X AU  r  e  I 

A  X  z   N  V  < 


octave  dorienne 

[543] 

La  section  B,  très  remarquable,  fournit  des  arran- 
gements tétracordaux  insolites  (24)  [187].  Le  ton  est 
l'hyperphrygien  (Bellermann-Gevaert),  en  chroma- 
tique : 


1^ 


/h  U  r    K  A  M 

X  Z  N  A  ^  n 

octave  dorienne 

[Dil] 


GT 
0    Y  ♦ 

K    11.  F 


B  r 

/  N 


1.  Le  lecteur  trouverait  dans  mon  Bist.  de  la  langue  muMicale  (I,  u 
p.  139  et  suiv.)  l'essai  d'accompagnement  par  la  cithare  écrit  par  6e- 
Taert  et  dont  j'ai  pu,  par  une  communication  bienveillante  de  naoD 
maître,  reproduire  les  intéressantes  formules.  Un  prologue  instraraen- 
tal  et  des  ritournelles  hypothétiques  donnent  nno  idée  du  stylt  q«e 
la  musique  non  vocale  suppose. 
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Si  l'on  ramène  au  diapason  moderne  ces  deux  sé< 
ries,  on  obtient  pour  la  première  (baryton  élevé)  : 
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m 


Ol 


xc 


[5451 

pour  la  seconde  (baryton  normal)  : 


L54ttJ 


La  notation  u  instrumentale  »  sera  seule  appliquée 
à  la  transcription. 

Au  point  de  Tue  rythmique,  cet  hymne  n'apporte 
rien  de  nouveau  :  dipodies  et  tripodies  s'isolent  ou 
s'accolent  avec  assez  de  variété  pour  que  l'intérêt  se 
soutienne.  Le  premier  vers  peut  passer  pour  un  exem- 
ple de  pentapodie^ 


1.  La  fomo  Tarbale  pourrait  à  la  rigueur  autoriser  la  division  de 
ce  mètre  eo  deux ,  si  Ton  associe  ài  &  Xd^^txt. 


<  <   n   u.  T     H 


V  <  n 


(j^i'i^ntri 


0* 


aï  A»-XC-T€ 


<JI  u.  1    n   0 


t 


w  .  •.  w  . 


VV      VV<n<<<nu.1       •tu.u.TiiF     Fu.u.i 


ci>t  -  ba-€Î  •  01 
V    V   V    Z  A    Z   V    Z     Z    Z    V 


CX^    v^    sj<j    —  v^  —   .  \^  -. 


Il    Z    A  N     N    Z    X   Z 


^ 


JL     V/     WA^         «mM^        \J    — 


^    W 


«     W    — 


NNZAZZZZZ  Z       AAHKKA       ilANNZXZ 


voi  -  ou-oa 


N^ANKIN      AI^A^AH 


1    Z  V    N^''N    n  IW      N^ANKTN      A 


v^  ^  ..  ^i^     sjv^      jL    v^  _     VA>   O  —      ^   v^    ww   ..  o  «. 
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T     n^TKKA^   W    T    Z   V 


[ta 


JL    \J    VA>    ..   W 


<;  V  H 


M 


K   H     A    H     k 


^    O     W^    —.     w     VA^     ^     W  . 


CA^       V/  ..       KA^      W   


n^A^n      *)  u.  K   K  1  L  1 


^£^^  V^       VA.^  ^^^         \J  ^m,  \X^       \^     .. 


N   N  ^   AN    n  AAT  Ku-RT^TK 

~  ^  —    —    ^  —     ^i^^     v/  ^  J.    vî/     5C       ^.   V-*    ^ 


N    N    N     X    A    Z 


^ 


/ij>j 


-L  W     VA^     —  W  


X    Z_Z    X  < 


<  Y  N   Z 


ftrf^^O  ^^^M 


O-JWOU-Ol 

XZZ      XNZZN 


^ 


di-eub^  Bvar-oiûîc 

nu.in<n<vNv  xnza 


ZFZ   z 


<KNN  XXZZZ 


HJSTOrnE  DE  LA   MVSIQVE 

Les  parties  soulignées  de  la  notation  antique  (1) 
(2)  (3)  signalent  la  modulation  passagère  à  la  quarte 
inférieure,  le  retour  momentané  au  ton  phrygien.  El 
ce  qui  implique  cette  modulation,  c*est  remploi  du 
mi  des  Disjointes  en  phrygien,  son  prohibé  dans  les 
Moyennes  de  Thyperphrygien.  Voir  [543]  et  [544]. 

216.  Le  contact  des  péons  et  des  trochées  (ditro- 
chées)  peut  être  constaté  chez  les  Tragiques.  Mais  c'est 
Aristophane  qui  en  fournit  les  exemples  les  plus  re- 
marquables. 

Achamien<   <  206-210, 
Acnamtensf  1 221-230. 


^  o  .  .     .^  u  u. 


^   \J    m^   \J       ^U...         JL  \J   ^  ^       JLUu. 


4    é 


—  .  u  .  .^v/  — 


^V/.—      .J.U—  u 


U    ..   —       ^   U    U  AA 


[5«] 


Les  vers  1  et  2  sont  des  tétramètres  trochaîques; 
les  vers  3  et  4  sont  faits  de  deux  tripodies  crétiques 
[360,  „]. 

Dans  Texemple  suivant  on  relève,  consécutivement,  * 
des  parémiaques  [470]  (vers  i,  2);  des  dimètres  faits 
de  deux  dipodies  crétiques  [360,  9]  (vers  3,  4);  des 
dimètres  anapes tiques  (5,  6],  constitués  par  deux 
dispondées  [360,  sH  ;  un  trimèlre  et  un  tétramëtre 
crétiques  (vers  7  et  8);  deux  tétramètres  trochaî- 
ques composés  chacun  de  quatre  ditrochées  (360,  j) 
(vers  9  et  10)  : 


OUeaux   M0«3.i072, 
utseaux,  1 1093-1102. 
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On-p»v  i  irâvr*    cv  y»   *    ^ 


3  » 


I  ■■  ■   'Il 


_  u  ^ 


C-^-Ô-|ICV» 


tn  -  noue 


Xùu-    aie 


Jl     V^        SJKj  Jl     W     ^  ^     \J     ^ 


lEVE 


^  \j  ^  ^ 


10 


-T  o   w  A  A 


i-mnc-Tei-vç 


[549] 


L'absence  de  coupe  dans  les  crétiques  qui  précè- 
dent les  ditrochées  ordonne  d'en  faire  des  mesures 
distinctes,  et  c*est  un  acheminement  vers  les  ditro- 
chées, dont  Texcès  de  longueur  sur  les  crétiques 
devient  ainsi  plus  sensible  :  du  5/8  on  passe  au  6/8. 

La  strophe  se  termine  avec  les  trochées  (16  tétra- 
mètres trochaîques  dans  la  strophe,  16  dans  Tanti- 
strophe  :  symétrie  rigoureuse  qui  prouve  que  ces 
tétramètres  font  partie  du  morceau  lyrique);  elle  a 
commencé  par  des  anapestes  mêlés  de  crétiques. 
Nouvel  exemple  de  conclusion  sur  un  rythme  im- 
prévu. 
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STROPaES  tOMIQItES 

317.  Assez  fréquemmenl  on  peut  relever  chez  les 
Tragiques  le  mélange,  dans  la  strophe,  des  vers  cho- 
riambiquei  et  des  vers  ioniques  :  niétabole  rythmique 
délicale,  puisque  Is  nombre  des  unités  conslituUves 
reste  le  même  quand  on  passe  des  chorinmbes  aui 
ioniques  et  tice  versa.  Hais  le  contrasie  esl  réel  :  il  y 
a  changement  de  «genre  «,  en  ce  sens  que  le  rapport 
numérique  du  Posé  au  Levé  se  trouve  modillé.  Du 
(^eure  é(;al  on  émigré  dans  le  Genre  double. 


^U'fj  ^^^  \Jf?  ^^^ 

_uw^     _wu_;    _«<-'_;    _ow^ 


[S50) 

Vers  1,  3,  létramètre  choriambiqne. 
Yen  3,  4,  létramètra  et  dimétro  ioniques  [360,  n\ 
Hall  si  on  observe  que  la  place  des  coupes  esl 
constante  et  se  retrouve  la  même  dans  l'antislrophe. 
il  vaut  mieux  Taire  des  vers  1  et  S  de;*  dimètres  (cba- 
cun  deux  cboriambes);  du  vers  3,  an  dimètre  (deux 
dipodies  ioniques],  du  vers  4,  ua  monomëtre  (dipodie 
ionique).  On  battrait  donc  : 


[5511 

Il  lierait  faux  d'écrire  les  choriambes  : 


[5531 

dans  des  passages  tels  que  le  précédent.  Ce  qui  n'em- 
pèclie  point  les  u  faux  choriambes  »  et  les  <>  faux 
ioniques  »  du  texte  verbal  d'avoir  ailleurs  cette  signi- 
fication. Uans  ce  cas,  la  forme  [a52j  représente  un 
ionique  (mesure  à  trois  temps  binaires),  et  la  forme 
[o53]  un  ditrochée  [mesure  à  deux  temps  ternaires]. 
H.  Gledilch  donne  au  4*  vers  qui  suit  le  dernier 
vers  cité,  dans  la  même  strophe,  la  forme  : 


A<i6âi 


>vjot  âSi^Aïuv  Davàruv 


nif^TOÏRB  DE  LA  MUSIQUE 
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Si  cette  conjecture  est  exacte,  voilà  un  exemple  de 
faux  choriambe  inséré  dans  des  ioniques  et  qu'il  faut 
écrire,  si  Ton  isole  chaque  mètre  : 


Aofinidbau; 

[35  i] 

Mais  ici  encore  la  battue  par  dipodies  est  indiquée 
par  la  coupe  : 


—    VA»    .. 


cm -KIWI  —  poc 

[555] 

L'affinité  des  choriambes  avec  les  ioniques,  révélée 
par  de  nombreux  contacts  dans  les  strophes  lyriques, 
montre  combien  la  modulation  rythmique  du  6/8  au 
3/4,  ou  vice  versa,  était  goûtée  des  Grecs.  Bien  que  le 
nombre  de  leurs  unités  constitutives  soit  le  même,  la 
répartition  de  ces  unités  en  3  +  3  (choriambes)  et  2  +  2 
+  2  (ioniques)  établit  entre  les  deux  formes  une  dis- 
tinction fondamentale.  Le  passage  de  Tune  à  Tautre 
n'en  est  que  plus  piquant,  pour  un  auditeur  attentif. 
Supposons  qu'une  alternance  régulière  de  mesures  à 
6/8  et  de  mesures  3/4,  se  produise,  la  durée  absolue 
des  unes  et  des  autres  étant  la  même,  il  faudra  une 
oreille  exercée  pour  percevoir  la  diversité  des  grou- 
pements suivant  lesquels  les  unités  constitutives  se 
répartissent;  mais  sitôt  cette  diversité  perçue,  la  mé- 
tabole  prendra  toute  sa  valeur. 

La  modulation  rythmique  sera  plus  sensible  si  cha- 
que temps  —  et  non  chaque  unité  —  demeure  iso- 
chrone, c'est-à-dire  si  les  deux  temps  du  choriambe 
valent  les  trois  temps  de  Tionique;  autrement  dit  si 
la  durée  du  choriambe  est  les  2/3  de  celle  de  Tioni- 
que.  Il  est  probable  que  les  deux  manières  étaient 
pratiquées  :  d'une  part  l'isochronisme  des  unités  ou 
des  mesures,  d'autre  part  Fisochronisme  des  temps. 
Il  est  encore  plus  certain  que  des  différences  de  mou- 
vements, impossibles  à  préciser,  pouvaient  marquer 
le  passage  d'un  rythme  à  l'autre.  Autant  de  nuances 
dont  le  poète  musicien  restait  maître  et  qu'il  réglait 
en  toute  liberté  pour  l'exécution  de  ses  œuvres.  Le 
malheur  est  que  nous  soyons  ignorants  des  motifs 
qu'il  pouvait  avoir  de  prendre  un  parti  plutôt  que 
l'autre.  Seule  l'analyse  du  texte  verbal  fournit  quel- 
ques indications;  et  encore  ne  serait-il  pas  très  dan- 
gereux d'affirmer  que  là  où  notre  sentiment  moderne 
appelle  un  accelerando,  les  Anciens  eussent  la  même 
tendance? 
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218.  L'emploi  des  choriambes  en  qualité  de  mesu- 
res vient  d'être  indiqué,  emploi  conforme  à  leur  ori- 
gine, puisque  le  choriambe  est  l'équivalent  soit  du 
diiambe,  le  plus  souvent,  —  soit  du  ditrochée.  lies- 
tent  à  examiner  les  strophes  choriambiques,  faites  de 
vers  plus  ou  moins  nombreux,  et  dans  lesquelles  le 
choriambe  parait  être  traité  comme  une  mesure 
simple;  car  la  fin  des  mots  y  coïncide  avec  les  limites 
de  la  mesure  (147). 


Les  formes  principales  des  vers  choriambiques,  dans 
les  strophes,  sont  les  suivantes  : 

Dimètres  acatalectes  (chacun  =  deux  choriam- 
bes) : 


—  w  O  i:.       — 


^ 


\jkj\j 


[556] 


Dimètres  catalectiques,  à  syncope  : 


(557] 

Trimètre  acatalecte  (rare)  : 


Trimêtres  catalectiques  :  il  sufQt  de  préposer  un 
choriambe  devant  chacun  des  deux  dimètres  catalec- 
tiques précédents  : 


—•  \j  \j  s       _wv/tL 


'^  \j  ^ 


O^  '    Il  ' 


Cette  dernière  forme  est  un  acheminement  vers  le 
remarquable  trimètre  à  base  d'iambes,  catalectique, 
devenu  le  vers  sapphique  [524]  [528].  On  peut  y  con- 
sidérer le  ditrochée  initial  et  le  diiambe  terminal 
comme  des  choriambes  transformés  : 


^^m 


[560] 

Mais  le  ditrochée  va  devenir  thétique,  car  le  premier 
pied  seulement  y  reste  pur  : 


^m 


[561] 

De  là  pour  le  vers  sapphique,  dont  la  première  et  la 
troisième  mesure  sont  rylhmiquement  «  adverses  », 
celte  battue  décomposée  (204),  méjfiatrice  [528]. 

Il  existe  également  des  tétramétres,  des  pentamè- 
tres et  des  vers  choriambiques  de  plus  grandes  di- 
mensions, assimilables  à  des  systèmes  (151). 
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Trompetle  métalllqn 

t.  Le  Usa*  e 

l  léKJrrcmeot  mais  manirei- 

lemenl  e 

lilht.  de  (o 

ne  preique  iphérique,  est 

trompe  II 

■taEuller.  L  tmitHehiir 

cat  Invisible 

Si  ioague  qu  elle  paraisse, 

fc  iVpCMll 

oetW. impoli»  e.l«« 

ubc  roH  cou 

(,  qui  ne  gubit  aucun  enroa- 

Ètm:î 

[l'atteiol  pas  un  mttre  de  loDfrucur  :  c'est  une  -  priite 
u.  —  Coupe  à  flinires  rondes,  do  très  beau  styie,  peinte 
des  Roerrei  m^iquo.  (Cr.  Klein,  £ii^rMia>,  p.  t%9 
-  Mnti  du  lAKore,  salle  G. 


STROPBES  GLYC0NIENME3 

319.  A  défaut  d'explications  »  métriques  »,  les 
seules  Indicalioii!'  fournies  sur  ces  strophes  auront 
Irait  à  l'allure  générale  de  leur  rythme. 

Les  glyconiens  paraissent  tous  ressortir  &  Ja  mesure 
à  6/8.  Ils  sont  le  plus  souvent  divisibles  en  dimètres 
dont  le  second  est  un  diiambe  [360,  i.\  acalalecle  ou 
catalectique  (normal  ou  syncopé)  : 


[Sflï] 

remplacé  quelquefois  par  un  choriambe  [360,  mniur] 
de  même  poids  rythmique,  donc  antithétique. 

La  première  mesure  du  dimètre,  dans  la  majorité 
)nd  temps  un  irochée,  le  premier 
9  formes  les  plus  variées  : 


pied  pouvant  prendi 

u 


-Fi 


(503] 


Dans  les  vers  t!lyconiens  télramètres,  le  second 
,  temps  des  mesures  1  et  3  présente  plus  souvent  un 
trochée  que  loutautrearrangementternaire.  Voy.en 
particulier  la  dernière  strophe  d'un  des  hymnes  del- 
phiques  [436]. 

On  remarquera  |563j  la  substitution  de  l'iambe*  au 
trochée,  c'est-à-dire  du  pied  antagoniste,  ce  qui 
donne  la  combinaison  remarquable  : 


f5841 

appelée  anlis^atU  par  les  métriciens. 

En  principe  les  dimètres  glyconiens  ont  une  battue 
antithétique  modelée  sur  le  diiambe,  qui  est  le  rythme 

type.  Le  diiambe,  catalectique  ou  non,  est  presque 
toujours  reconnaissable  it  la  seconde  mesure.  Le  di- 
trocbée  de  la  première  mesure  peutétre  remplacé  par 
un  diiambe  ou  par  un  cborîambe,  plus  rarement  par 
des  pieds  binaires  (dispondée,  didaclyle,  dianapeste). 
220.  Formes  exceptionnelles  de  la  première  mesure 
du  dimètre  glyconien  : 


s  parler  du  monnayage  du  ditrochéeei 
ez  peu  fréquent  : 


Toutes  ces  formes  sont  antithétiques.  Lorsqu'un  di- 
daclyle se  rencontre,  il  participe  aussi  bien  que  le  dia- 
napeste ou  le  dispondée  à  la  battue  par  Levé  iniliaL 

221.  Voici  un  exemple  de  glyconiens  très  purs,  tirés 
d'Anacréon  (fragment  2).  Y  apparaissent  clairement 
le  ditrochée  antithétique  initial  (360,  ,]  et  le  diiambe, 
tantôt  acatalecte  [360,  i],Untût  catalectique [360,  !<•■[, 
terminal  : 
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.^  «i  u        w   .  w   jL 

ha  '  nA-Xnç 

id. 


mm      SJ    ^      KJ  U       i. 


'A  -  ^-àiT  -    ï» 


mm      ^    ^      KJ  KJ      m^     \J      ^ 


5,0,7 


8 


[567] 

222.  Sophocle  a  construit  des  slrophes  où  les  gly- 
coniens,  moins  réguliers,  sont  cependant  reconnais- 
sablés  ;  par  instants  le  balancement  des  dimètres  est 
briséy  afin  d'éviter  la  monotonie  :  des  séries  dactyli- 
ques  et  anapestiques  interviennent.  Quant  au  penta- 
mètre choriambique  (vers  16  de  Tezemple  [568]],  il 
s*insère  très  naturellement  dans  des  dimètres  diiam- 
biques;  par  le  nombre  de  ses  mesures  il  rompt  la  mo- 
notonie du  balancement  par  deux,  qui  sans  lui  serait 

perpétuel  : 

„..,    ,.,     (1I23-H45, 


LEVB 


mmyj  SJ  ^ 


LEVX 


LEVE 


XJ^JLKf  Oi.         ^ 


^\j  JL  \j        v^.^^-i 


5,6,7 


8 


^\AJm,\^kJ  .SA^-O 


0 


v^^w-^        ^^W      ^ 


10 


11 


12 


13 


»  ^^M 


15 


K^  -  v/-»  «  S^W^ 


ICVE 


16 


^^l'i'l/  'l'il'  l'i'll 


„^ 


TO      JICV  CvV-KBI  -  qv 


18 


...JLW       — UW^ 


19 


i.       .W^ 


20 


m 


•  .  X  u     vt—    X. 
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IB?i  LESE' 

|'>|'  i!  I  ffi'  i' 


[568] 

Vers  I ,  dianapeste  contracté  ou  dispondée  anapes- 
tique  [360,  g**'*],  équivalent  d'un  ditrochée  antithéti- 
que ou  adapté  [360,  %\  +  choriambe  antithétique  [360, 
^quaterj  (=(liiambe  normal). 

Vers  2,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  3,  ditrochée  adapté  +  diiambe  syncopé  [360, 

Vers  4,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  5,  6,  7,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  8,  didactyle  antithétique  ou  adapté  +  didac- 
tyle  adapté  (178). 

Vers  9,  diiambe  normal  +  diiambe  syncopé. 

Vers  10,  choriambe  (=  diiambe)  +  diiambe  incom- 
plet. 

Vers  11,  didactyle  adapté  +  didactyle  adapté  (178). 

Vers  12,  diiambe  +  diiambe. 

Vers  13,  dianapeste  normal  +  dianapeste  normal. 

Vers  14,  diiambe  +  choriambe  (=:  diiambe). 

Vers  15,  diiambe  +  choriambe. 

Vers  16,  pentamètre  choriambique  terminé  par  un 
•diiambe  syncopé. 

Vers  17,  trimétre  formé  du  dimètre  glyconien  addi- 
tionné d'un  diiambe  syncopé. 

Vers  18,  ditrochée  adapté  +  choriambe. 

Vers  19,  dianapeste  normal  en  forme  de  dispondée 
«(anapestique)  [360,  8^'']  +  choriambe. 

Vers  20,  ditrochée  adapté  +  diiambe  syncopé. 

Vers  21,  ditrochée  adapté  +  choriambe. 

Le  vers  12  est  douteux  (texte  incertain).  La  pre* 
•miëre  mesure  y  est  l'équivalent  d'un  ditrochée  anti- 
thétique ou  d'un  diiambe,  puisque  le  thème  rythmique 
<le  cette  première  mesure  est  tel  dans  tous  les  autres 
dimètres. 

Les  vers  17  et  22,  dans  lesquels  des  allongements 
ne  paraissent  pas  à  redouter,  sont  des  trimètres  for- 
més du  dimètre  glyconien  type,  auquel  s'ajoute  un 
diiambe  catalectique.  D'où  résulte  un  trimètre  assez 
employé*. 

A  travers  les  variations  simples  et  souples  du  thème 
rythmique 


^^ 


on  peut  admirer  le  soin  que  met  le  poète-musicien  à 
éluder  la  monotonie  des  groupements  temporels. 

Le  pentamètre  choriambique  qui  sert  à  Philoctète 
à  clore  sa  cantilène  j568]  (vers  16)  —  le  chœur  chante 


1.  Cf.  Oreite,  833.  Dans  Œdipe  à  Colone  (veri  668-9,  678-9)  se  ren- 
contrent des  pentamètres  formés  du  dimètre  glyconien  type  ■\-  d'un 
trimètre  pareil  à  celui-là.  L'ensemble  devient  : 


s 


» 


w^^ 


[569] 


le  reste  de  la  strophe  —  fournit  un  nouvel  exemple 
de  conclusion  imprévue  :  le  balancement  des  dimè- 
tres se  trouve  rompu  par  ce  vers  de  cinq  mesures. 

La  battue  parait  être  ici  uniforme.  Aucun  chavire- 
ment du  poids  rythmique  ne  se  prodoit  :  toutes  les 
mesures  se  satisfont  du  balancement  des  diiambes,  à 
moins  que  quelques-uns  de  ceux-ci  n'entrent  dans  des 
groupements  analogues  à  ceux  que  l'on  trouvera  plus 
loin  (225). 

223.  Il  y  a  dans  Eschyle  des  glyconiens  plus  libres 
que  partout  ailleurs.  Exemple  : 

^.    .  ,  (315-322, 


LEVE 


CL  i6-iE^  d-  fi  -  n-Tcp,  Ti  001 

LEVÉ 


^^  -1       u    u.        JL 


•«.  U  w  ^       u   A.       ^ 


K%j  JL  \j 


^m^^m 


SJ  ^  U  J.         ..UW^      KJ  %^      ^ 

OC 

[571] 

Vers  1 ,  ditrochée  adapté  [360, ,]  avec  dactyle  subs- 
titut au  premier  temps,  +  diiambe  normal  [360,  i]. 

Vers  2,  diiambe  incomplet,  mais  normal  +  diiambe 
syncopé  [360,  **•']. 

Vers  3,  antispaste  (219)*  +  diiambe. 

Vers  4,  choriambe  (=  diiambe)  -{- diiambe  syncopé. 

Vers  5  et  6,  tétramètres  faits  de  ditrochée  [360,  g] 
(première  mesure  de  5)  ;  diiambes  [360,  i]  ;  choriambes 
[360,  4q"*ter].  antispaste  (219)  (première  mesure  de  6). 

On  pourrait  associer  les  quatre  dimètres  précédents 
en  deux  tétramètres,  sur  le  modèle  des  vers  5  et  6»  et 
écrire  : 

LEVÉ 


^ 


M 


Ti  001       ^fjieyoc     * 

[578] 

Le  sens,  en  effet,  ne  permet  aucun  silence  entre  le 


2.  Le  second  temps  est  un  tribraque  trochaîque  :  l'antistrophe  ré- 
pond par  an  trochée. 


HISTOIRE  PB  LA  MVSIQUE 

premier  et  le  second  dimètre.  Pour  respecter  l'en- 
«halnement  verbal  il  suffit  (vers  1  et  2)  de  lier  la 
«econde  à  la  troisième  mesure»  par  un  procédé  ana- 
logue à  celui  que  les  métriciens  appliquent  aux  deux 
<lemières  mesures  de  la  strophe  sapphique, 
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[573] 

•et  dont  la  strophe  [574]  va  fournir  aussi  des  exemples. 

Au  contraire,  une  interrogation  se  pose  à  la  fin  du 
dimètre  4  et  justifie  le  silence  qui  ouvre  le  vers  5. 

224.  Enfin,  et  sous  bénéfice  d'inventaire,  essayons 
de  rythmer  la  strophe  suivante,  en  lui  appliquant  la 
règle  des  pieds  purs.  Cette  règle,  rigoureuse  dans  les 
4ypes  de  vers  en  série,  régit^elle  tous  les  vers  lyriques  ? 
^i  la  réponse  est  affirmative,  et  si  aucun  allongement, 
—  en  dehors  de  ceux  que  réclament  les  soudures  mé- 
dianes des  vers  4,  6,  7,  15,  —  ne  se  glisse  sous  les 
apparences  métriques,  on  peut  risquer  le  schème  : 


.       ( 452-471 , 
^^"'    472-491. 


L^Vt         LEVÉ 


1  11  fr  y  '^^ 


su  J. 


«.^  v^^ 
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^. 
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r- 
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...  ff  JfL— 
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KO-iiiYvn  -  Taioe|ivai  ToûiM^. 

LEVE 


14 


^ 
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m 
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Vers  1,  diiambe  Ihétique  [360, 3]  (anormal)  +  cbo- 
riambe  antithétique  [360, i'i"^'"]  (—diiambe normal). 

Vers  2,  diiambe  thétique  +  choriambe  antithétique. 

Vers  3,  antispaste  (219)  thétique  +  diiambe  syn- 
copé [360,  i'i""!*"^]. 

Vers  4,  tétramèire  cboriambique  avec  antispasles. 
Si  la  battue  de  tout  le  vers  est  celle  de  la  première 
mesure,  les  choriambes  et  antispastes  sont  tous  ihé- 
tiques.  Sinon  il  y  a  chavirement  de  la  battue,  entre 
les  mesures  2  et  3.  C'est  la  solution  ici  adoptée. 

Vers  0,  dit  vers  ithyphallique.  V.  ci-après  (224  bis) 

et  (225). 

Vers  6,  tétramètre  diiambique  avec  antispastes  (Ton 
altéré  par  un  substitut,  mesure  1  ;  l'autre  en  partie 
monnayé,  mesure  3)  +  choriambe  (mesure  2)  soudé 
àl'antispaste  suivant.  Chavirements  de  battue,  à  l'in- 
térieur même  du  vers. 

Vers  7,  tétramètre  diiambique  analogue  au  précé- 
dent. 

Vers  8  et  9,  antispaste  thétique  +  diiambe  antithé- 
tique, normal.  Celui-ci  est  syncopé  au  vei-s  9. 

Vers  10,  diiambe  (ou  antispaste)  thétique  +  cho- 
riambe (=  diiambe). 

Vers  11,  antispaste  thétique  +  diiambe  normal. 

Vers  12,  trimètre  d'ioniques  mineurs  [360,  2v]. 

Vers  13  et  14,  antispaste  thétique  +  diiambe  nor- 
mal. 

Vers  15,  vers  ithyphallique  (cf.  vers  5). 

Si  Ton  considère  tous  les  dimètres  1,  2,  3, 8,  9,  10, 
11,  13, 14,  et  si  l'on  dresse  leur  schème  sur  le  modèle 
du  schème  [563],  on  obtient  pour  type  de  la  première 
mesure  : 

34 
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[575] 

et  pour  type  de  la  seconde  : 

te  ■  ^- 


\j  -i-i^ 


^Vr^ 


[576] 


La  pureté  du  premier  pied  dans  la  formule  [575] 
et  du  second  dans  la  suivante  impose  la  battue  thé- 
tique  à  la  première^  antithétique  à  la  seconde.  Il  en 
résulte,  dans  Tintérieur  de  chaque  dimètre  et  entre 
les  deux  mesures  constituantes,  un  heurt  perpétuel 
des  Levés.  Ce  genre  de  battue  doit  être  préféré  — 
étant  donné  que  les  Grecs  ne  redoutent  pas  les  af- 
frontements rythmiques  —  «i  la  battue  suivante  : 


^        S^      ^      mm  V^_.W-i 

[577] 

OÙ  le  substitut  binaire  devient  le  Posé,  ce  qui,  d'après 
tout  ce  qui  précède,  n*est  point  admissible. 

Quant  aux  vers  tétramétriques  4,  5,  6,  7,  15,  ils 
donnent  lieu  aux  observations  suivantes  : 

partout  où  les  silences  interviennent,  le  sens  et  la 
ponctuation  s'y  prêtent  (vers  5,  9,  13,  14).  Au  vers  7, 
Tunité  silencieuse  (a)  porte  Victus,  Mais  nous  savons 
que  rictus,  en  dépit  du  mot,  est  un  mouvement  dans 
un  certain  sens  et  n'implique  pas  un  renforcement 
spécial  de  Tunité  sur  laquelle  il  tombe  (141); 

la  battue  des  tétramètres,  dans  cet  exemple,  est 
tantôt  trochaîque,  tantôt  iambique.  Les  chavirements 
de  la  battue  sont  comme  précédemment  signalés  par 
l'astérisque. 

224  ^'«.  Le  vers  5  du  schème  précédent  [574]  est  un 
type  de  vers  connu  et  décrit  sous  le  nom  d'ithyphaHi- 
que,  où  se  trouvent  juxtaposées  des  mesures  à  8  et 
à  6  unités.  Est-ce  ici  la  durée  totale  de  la  mesure  qui 
sert  d'étalon  au  vers?  Y  a-t-il  disparité  de  durée 
entre  les  mesures  initiales  et  les  mesures  fl-    g  ^J 
nales?  Il  semble  probable  que  les  unes  et  les 
autres  aient  à  peu  près  même  durée  et  que  par 
conséquent  le  tempo  du  6/8  doive  se  ralentir. 

Le  vers  ithyphallique,  tel  qu'il  est  décrit  par 
les  métriciens,  comporte  un  parémiaque  dans 
sa  première  moitié,  c'est-à-dire  un  dimètre 
anapestique  avec  catalexe  [470].  Le  vers  15 
[474],  où  une  «  anaclase  »  se  produit  de  la 
3«  sur  la  4*  mesure,  est  l'équivalent  du  vers  5. 

11  n'est  pas  impossible  que  la  strophe  empruntée 
plus  haut  [o68J  à  Sophocle  [Philoclèle;  1123-1145)  con- 
tienne un,  deux  ou  trois  vers  hybrides,  sortes  de  me- 
sures hétérogènes  composées,  analogues  sinon  sem- 
blables aux  ilhyphalliques,  et  dans  lesquels  ce  sont 
tantôt  les  iambes  (vers  iambélégiaques),  tantôt  les 
dactyles  (vers  élégiambiques)  qui  occupent  la  pre- 
mière moitié.  On  laisse  au  lecteur  le  soin  de  grouper 
[568]  en  tétramètres  les  dimètres  1 1  et  12  d'une  part, 
13  et  i4  d'aulre  part,  en  comparant  les  associations 
résultantes  aux  vers  hétérogènes  dont  quelques  types 
vont  lui  être  soumis. 

Les  battues  sont,  dans  l'exemple  en  question  [568], 
uniformisées.  Il  est  toujours  facile,  grâce  au  Tableau 


des  Mesures  [360],  construit  d'après  le  principe  géné- 
ral qui  octroie  à  chacune  d'elles  les  deux  battues,  de 
rendre  une  pièce  thétique  d'un  bout  à  l'autre,  oa  an- 
tithétique. Mais  il  est  certain  qu'une  pareille  unifor- 
mité fut  plus  redoutée  des  Anciens  que  recherchée 
par  eux.  S'il  est  difficile  de  reconnaître  les  chocs 
r>'thmiques  partout  où  ils  sont  établis  systématique- 
ment, il  est  hors  de  doute  qu'ils  furent  goûtés.  Seu- 
lement, dans  certains  cas,  et  par  des  raisons  de  con- 
venance ou  de  goût,  les  poètes-musiciens  n'y  avaient 
point  recours.  Le  renversement  du  poids  rythmique 
était  un  moyen  d'expression  qui  ne  pouvait  être  un 
passe-partout. 

225.  Vers  hétérogènes.  —  Ils  sont  constitués  par 
des  membres  (x(it>Xa),  verbalement  soudés  ou  non,  de 
rythmes  différents.  Leur  présence  possible  en  mainte 
strophe  nécessite  une  rapide  mention  des  vers  hété- 
rogènes les  plus  fréquemment  employés  et  les  moins 
mystérieux.  Mais  il  s'en  faut  que  les  solutions  propo- 
sées soient  certaines.  La  composition  de  ces  vers  pa- 
rait être  l'une  des  suivantes  : 

dactyles  +  trochées 
anapestes  +  ïambes 
iambes  -\-  dactyles 
dactyles  -\-  iambes 

Les  deux  premières  combinaisons  sont  à  la  fois 
simplets  et  logiques  :  à  deux  didactyles  sont  accolés 
deux  trochées  : 

VRBS   ARCBILOCBIKN 


^^^ 


[577] 

OU  bien  à  deux  dianapestes  succèdent  deux  diiam- 
bes;  et  ceci  est  une  confirmation  de  l'équivalence  de 
la  battue  (Posé  sur  le  second  temps)  dans  chaque 
mèlre  : 

VRRS   ITHYPHALLIQUB 


s/w_v/wr^         v^v^i-j 


—  w—        wi 


[578] 


1.  La  noire  pointée  doit  être  prérérée  à  la  syncope  :  celle-ci  est  ré- 
servée à  la  seconde  mesure  du  dimètre.  Cf.  la  chanson  de  Traites  [445]. 


Quant  aux  vers  composés  de  dactyles  et  d'iambes, 
formes  normalement  antagonistes,  ils  donnent  lieu 
soit  à  ces  chocs  rythmiques  qui  résultent  de  l'afiron- 
tement,  k  l'intérieur  même  du  vers,  des  deux  espèces 
de  battue,  soit  à  des  «  adaptations  »  (144). 

VERS    lAMBKLBGIAQUK 

Si  Ton  considère  sa  tripodie  dactylique  comme  nor- 
male, quant  à  la  battue,  et  si  l'on  veut  intliger  à  tout 
le  vers  cette  battue  thétique,  on  se  heurte  à  l'impos- 
sible :  le  premier  Posé  tombe  sur  un  substitut  : 


2.  Le  trochée  ici  marque  donc  le  Levé  et  doit  être  considéré  comme- 
un  substitut. 
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Il  est  donc  nécessaire  de  considérer  le  substitut  de 
riambe  comme  Tindice  du  Levé,  et  soit  d'assortir 
la  tripodie  dactylique  [360,  28^'*]  à  la  Iripodie  iambi- 
que  [360,  ao]  : 

LEVÉ 


iipwTOv||icv{EU  -  jiyi    -   Xo^*»ivo«-pg-vî-gv. 

cité  par  Eèphestion 
[580] 

soit  d*aiïronter  carrément  les  deux  battues  adverses, 
[360,  2i^^*]  et  [360,  s»]  à  l'imitation  du  vers  sapphique, 
mais  avec  cette  différence  qu'il  se  trouve  dans  ce 
vers  un  tampon  rythmique  (le  choriambe)  dont  l'iam- 
béiégiaque  est  dépourvu  : 


.ZUl.      jl  jlkjsj  ^  u  u  ^  a 

[581] 

Cela  réalise  une  sorte  de  -^  ^^  (==  crescendo-dimi- 
nuendo). 

TRRB   BLKQIAMBIQUB 

II  est  d'une  analyse  difficile.  Son  premier  membre 
est  de  longueur  invariable  :  c'est  une  tripodie  dacty- 
lique, —  en  apparence  du  moins.  Le  second  membre 
est  constitué  par  une  tripodie,  une  tétrapodie  ou  une 
pentapodie  dactyiiques  (celle-ci  cachant  peut-être, 
sous  sa  forme  syncopée,  une  hexapodie). 

Les  métriciens  donnent  aux  dactyles  initiaux  la 
forme  Ihétique,  aux  iambes  qui  les  suivent  la  forme 
antithétique.  De  là  un  affrontement  de  battues  entre 
les  deux  membres  du  vers.  On  peut  représenter  les 
solutions  métriques  par  les  figurations  ci- dessous  : 

i  tlfT^^'  il  ^-^  p>  M 

^  \^  \J  ^  \J  \4    Cj         v-iw—   o-^- 


^      Vm 

♦ 


iripodie  dactylique     -f  tripodie  iambique 

[582] 


Irip.daclyL 

[583] 


^  ^  \j  ^  «  —  ^/  — 


^-v. jdiiambcs 

trip.dactyi.  ,.g.^         diiaxÈibes 

Mais  il  est  permis  de  ne  pas  les  trouver  satisfai- 
santes dans  tous  les  cas  et  de  chercher  à  uniformiser 
la  battue.  Le  plus  simple  moyen  d'y  parvenir  pour 
le  type  [582]  est  de  donner  à  la  tripodie  dactylique  la 
forme  anlithélique.  On  obtient  [360, 30]  et  [360, 28*»'*]  : 


Tripodie    dactylique 
antithétiqoe 


Tripodie  iamlnqae 
Ihétique 


V/ w   i-u  -JLvyi-       -î. 

OU  Tàv''OAu(niDv  â-irei    -    ptpvju  Ki-0ai  -  piiv. 

Aiiacrèaii,65(HilIcr) 

On  peut  aussi  (?)  remplacer  la  tripodie  dactylique 
par  un  diiambe  choriambique  (calalectique)  :  • 


où  TovD'Aup  -  irav  a-nci 


[586] 

Cette  substitution  parait  plus  indiquée  encore  dans 
le  vers  ci-dessous  :  la  mesure  i  et  la  mesure  3  peu- 
vent s  y  faire  pendant.  De  même  les  syncopes  internes 
des  mesures  2  et  4,  bien  que  différentes,  se  répon- 
dent : 


LEVE 


feix.  795 

[587] 

Enfin,  dans  la  forme  suivante  se  trouve  peut-être 
une  symétrie  raffinée,  si  l'on  revient  pour  la  première 
partie  du  vers  à  la  tripodie  dactylique.  A  cette  tri- 
podie fait  équilibre,  au  delà  du  diiambe  central,  une 
tripodie  iambique  : 


LEVE 


oy-«-yb;*H  -01  -  o'-mv     Trt^Baivjbg|iap  -  tb  hi-vd^Xek  -rptv. 

[588]  R'omélhéc,  560 

Mais  les  soudures  verbales  sont  plus  satisfaisantes 
si  l'on  conserve  les  choriambes  : 


CY-ot-Y€ç'H  "  01  -  ô-¥av 

[589] 

Par  ces  moyens  seraient  uniformisées  les  battues 
el  seraient  évités,  dans  un  même  vers,  les  chocs  ré- 
sultant de  rythmes  thétiques  et  de  rythmes  antithé- 
tiques. Seulement  il  importe  de  répéter  que  rien  n*0' 
blige  à  redouter  ce  choc. 

Y  aurait-il  des  vers  hétérogènes  dans  les  pièces 
[068]  et  [574],  ainsi  qu'on  l'a  fait  pressentir  (224  6i5J^f 
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LXVIII 

Trompette  (mèlalllqnc]  coniqae  ;  plm  lonii 
plui  graia  que  l>  précédente.  —  Ampliore 
Jaunllres  ;  durnlèrc  [icrlude  de  la  fabrlcslion 
IV»  siècle  av.  J.-C.  Publiée  par  Gerhard,  Apnli 
Mtait  U  Berlin. 


pourrait  être  mélalliqi 

joue  de  cet  Imlrument,  lait  partie  di 

eit  emprunté  auail  le  précédent  joueur 


de  bœuf,  mais  qui 
aslatiqae,  qui 
ille)  à  UqaellF 


8TII0PEI3  ±  BITBHES  ANTAOOHISISS 

22ft.  Seront  désignées  ainsi  des  ttropfaes  où  il  sem- 
ble que  l'anlagonlsme  dès-rythmes  —  et  pur  consé- 
quent des  battues  —  soit  l'intention  principale  du 
musicien-poâte.  On  a  déjà  constaté  l'intrusion  subite, 
au  sein  de  séries  ryUimiques  jusque-là  homogènes, 
de  rythmes  disparates;  véritables  surprises.  Dans 
les  strophes  présentées  ci-dessous,  il  est  plus  mani- 
feste encore  que  la  métabole  rythmique,  avec  chavi- 
rement nécessaire  de  la  battue,  soit  un  effet  voulu. 
Nombreuses  sont  les  strophes  où  le  plus  simple  et 
aussi  le  plus  caractéristique  des  alTronlemenls  ryth- 
miques s'affirme  avec  insistance  :  iamhes  contre  tro- 
chées, et  vice  veria  : 

1167-178, 

(179-190. 


Hélène, 
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11 


IS 


^  SJ 


a-v8h(o  -  â 


JLi 


(strophe) 


[590] 


Vers  1,  2|  12,  dimètre  fait  de  deux  ditrochées  théti- 
ques  [360,  j]. 

Vers  3,  4,  dimètre  fait  de  deux  diiambes  antithéti- 
ques [360,  *  et  *»»'•]. 

Vers  o,  Irimètre  fait  de  trois  ditrochées  Ihéliques. 

Vers  6,  7,  10,  11,  télrapodie  trochaîque  Ihélique 
[360,  is]  (monomètre). 

Vers  8,  trimétre  iambique  (trois  diiambes,  le  der- 
nier syncopé  [360,  i^"*]  antithétique. 

Vers  9,  dimètre  fait  de  deux  diiambes  antithéti- 
ques [360,  i»»'»]. 

On  a  emprunté  tantôt  à  la  strophe,  tantôt  à  Tanli- 
slrophe,  les  pieds  nettement  caractérisés.  Cest  d^ail- 
leurs  une  méthode  qui  s  impose  et  qui  permet,  dans 
bien  des  cas,  des  contrôles  efficaces. 

Les  chocs  rythmiques  se  produisent  entre  les  vers 
2  et  3,  4  et  5,  7  et  8,  9  et  10. 

227.  Le  texte  qui  suit,  très  compliqué,  présente 
cependant  des  formules  rythmiques  assez  nettes  pour 
qu*on  essaye  de  les  interpréter  : 

ÉUctre       M  53-172, 
(de  Sophocle),  (173-192. 


^  ^  J   f^    J  Jri^'^fry 

I  i     _  ^ 

^A 

TO-1.H 

C-* — 

«  Aé  d  J  <r^#  f^ 

^ 

U   —    W  JL 


&  —  èov 


4,5 


«.      %Uj  W  ^  \J 


6    * 


-.  «.     J,SJ  u   ^  . 


7    * 


«.  .   f^  ^        u 


8      _   W  W  U 
g     ..    U  U  U 


:::i? 


10 


^  U  U   -.   U  U    -£  < 


lU 


d-Ko-|ia 


\J  m^  \j  J,      u  u       J, 


12 


13,1.1,     ^ 
16,  10 


|iu-te-Xë  -*  a 
«a  -M»v 
i-héL  ■"  n 
Ay-yc-Xi  -  y 


17 


Ul.         1^  ««.   U   ^ 


18 


%J    ^ 


[591] 


Vers  1,  parémiaque  [470]  (dimètre),  dans  lequel 
tous  les  anapestes  sont  condensés  en  spondées  ana- 
pestiques. 

Vers  2,  trîpodie  iambique  [360,  sa]  (monomètre). 

Vers  3,  deux  tripodies  iambiques  (dimètre). 

Vers  4,  tripodie  iambique  (monomètre). 

Vers  6,  trois  didactyles  [360,  s]  (trimétre).  Le  vers 
correspondant  de  l'antistrophe  rend  ce  Irimètre  cer- 
tain, car  il  le  monnaye  ainsi  : 


^m 


cxBo'-D€iC 


«-  %JU      M  %J%J    .^ 


[502] 

On  peut  comparer  le  dispondée  dactylique  qui 
constitue  la  première  mesure  de  ce  vers  6  au  dispon- 
dée anapestique  qui  ouvre  la  strophe. 

Vers  7,  deux  diiambes  [360, 4***»  et  4^*']  (dimètre). 

Vers  10,  deux  didactyles  [360,  s]  (dimètre). 

Vers  11,  trois  diiambes  (le  dernier  syncopé);  donc 
trimétre  iambique. 

Vers  12,  deux  tripodies  iambiques  (dimètre). 

Vers  13,  14,  15,  16,  deux  didactyles  (dimètre). 

Vers  17,  deux  diiambes  liés  (dimètre),  ou  mieux 
tétrapodie  iambique  [360,  i,]. 

Vers  18,  trois  diiambes  (le  premier  lié  au  second, 
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)e  troisième  syncopé  ou  catalectique)  ;  donc  trimètre 
iambique,  ou  mieux  hexapodie  iambique [360, 43  et 42'*']. 

La  battue  des  vers  1,  2,  4,  5,  7,  H,  42,  17,  18  est 
antithétique;  la  battue  des  vers  6,  10.  13,  14,  15,  16 
est  thétique.  D*où  chocs  rythmiques  entre  5  et  6, 6  et  7, 
lOelll,  12et  13, 16  et  17.  A  moins  qu'on  n' «  adapte  » 
tous  les  didactyles. 

228.  Plus  fréquents  sont  encore  les  chavirements 
de  la  battue,  si  l'on  n'  «  adapte  »  pas  les  didactyles, 
dans  la  strophe  ci-dessous  : 


„.      ,  ,     (1120-27, 


2  * 


3  * 


^VWi—  v^  v>^u   u   _.. 


L_ 


6 


L_ 


0-pet  -  oç 

[593] 

Vers  1,  trois  didactyles  théliques  [360,  b]  (trimètre). 
Vers  2,  deux  diiambes  soudés  (ou  tétrapodie  iam- 


bique)  antithétiques  [360, 
Vers  3,  parémiaque  [470 


(dimètre  ou  monomètre), 
(dimètre). 


Vers  4,  6,  tétrapodie  daclylique  thétique  [360, 19] 
(monomètre). 
Vers  5,  7,  deux  diiambes  antithétiques  (dimètre). 

Or  rien  n'indique  expressément  qu'il  faille  a  adap- 
ter »  les  vers  dactyliques  intercalés  dans  les  vers  ana- 
pestiques  et  iambiques  des  strophes  [591]  [593].  Ici 
ils  ne  sont  pas  noyés  dans  une  masse  adverse.  L'im- 
portance du  trimètre  dactylique  initial  entraîne  la 
battue  des  vers  dactyliques  4  et  6  dans  la  strophe  [593]. 
II  semble  qu'il  y  ait  là  une  accumulation  voulue  de 
heurts  expressifs. 


I 


LXX 

Tétradrachmc  frappé  par  Dém^triiu  PoUorcëte  poar  commé- 
morer sa  victoire  navale  de  l'an  306  av.  J.-C,  remportée  dans  le^ 
eaux  de  Chypre  sur  IHoK^mée  Lagus.  II  représente  une  Victoire 
debout  à  lavant  d'une  galère,  et  cette  figure  n'est  antre  que  la 
statue  érigée  dans  Tile  de  Samoth race  (Mare  Thracicum),  en  ex- 
voto,  par  le  vainqueur.  Le  Louvre  la  possède.  Découverte  en 
1863  par  M.  Champoiseau,  consul  de  France  à  Andrinople,  com- 
pl(^tée  plus  tard  de  son  piédestal  en  marbre  de  Thasos,  elle  se 
dresse,  sur  sa  proue  de  pierre,  à  l'un  des  paliers  de  l'escalier  Dani. 
La  médaille  ci-dessus,  qui  permet  de  compléter  par  la  pensée  l*ad- 
mirablc  Nike  mutilée,  a  été  dessinée  U  la  chambre  claire  d'après 
les  exemplaires  du  Cabinet  des  Médailles.  Elle  se  présente  sous  un 
aspect  assez  inattendu.  L'aile  est  plus  inclinée  que  dans  ToriginaJ  ; 
le  soubassement,  avant  de  la  trière,  ressemble  peu  à  celui  que  nous 
possédons.  Il  est  évident  que  le  graveur  a  exécuté  l'ensemble  sans 
avoir  devant  les  yeux  le  monument  lui-même.  Mais  ce  qui  nous 
intéresse  ici,  et  ce  qui  n'a  pu  subir,  de  la  part  de  l'artiste,  une 
modification  appréciable,  c'est  le  geste  de  la  Victoire  :  le  bras  droit 
allonge  une  trompette  au-dessus  des  flots,  et  le  bras  gauche,  replié 
en  arrière,  tient  la  «  stylis  »,  sorte  d'étai  qui  soutenait  un  accès- 
soirc  en  bois  de  la  voilure  et  le  pavillon  amiral  (E.  Babelon,  U 
Stylig,  dans  la  Revue  de  uHminmatique ,  IV,  1 1 ,  1007).  —  Monnaie  des 
dernières  années  du  w^  siècle  ;  au  revers  Poséidon  debout  et  nu,  le 
bras  gauche  étendu  et  enveloppé  d'un  mantelet ,  brandit  du  br«« 
droit  son  trident.  Légende  :  AHMHTPIOr  BASIAEÛS.  Symbole 
et  monogramme.  —  Cabinet  de*  Médailles. 

STROPHES  DACTYLO-iPITRlTIQUES 

229.  L'examen  qui  vient  d'être  fait  de  certaines  for- 
mes du  6/8  va  fournir  peut-être  la  clef  de  quelques 
rythmes  de  Pindare  sur  lesquels  on  a  beaucoup  dis- 
serté. Le  soi-disant  pied  épitrite  w  à  7  temps  pre- 
miers »  (entendez  à  7  croches)  n*est  qu'une  apparence» 
aisément  réductible  à  son  prototype. 

La  liste  des  épitrites  : 

E.  premier u 

E.  second —  \j 

E.  troisième w  — 

E.  quatrième v^ 

à  moins  qu'elle  ne  cache  des  allongements,  est  faite 
de  ditrochées  et  de  diiambes  à  substituts.  L'E.  second 
est  le  type  du  ditrocbée  thétique  [360, /'<'];  TE.  troi- 
sième, du  diiambe  antithétique  [360,  4^'*]  ;  TE.  qua- 
trième est  un  di trochée  antithétique  à  substitut  [360, 
2^*'];  TE.  premier,  un  diiambe  thétique  à  substitut 
[360,3]-  Toutes  ces  formes  se  retrouvent  dans  les  stro- 
phes glyconiennes  précédemment  étudiées. 

D'autres  figurations  du  6/8  se  lisent  dans  Pindare, 
qui  n'ont  pas  encore  été  constatées.  La  répartition 
des  unités,  à  l'intérieur  de  la  mesure,  se  prête  à  de 
nombreuses  combinaisons.  Elles  sont  révélées  parles 
limites  des  mesures,  et  celles-ci,  d'après  la  très  géné- 
rale observation  de  Serruys,  sont  marquées  par  le 
chevauchement  verbal  :  C équivalence  des  coupes  est  u|i 
indice  de  Véquivalence  des  mesures.  Dans  certains  cas, 
par  exemple,  la  tripodie  dactylique  peut  (doit)  être 
considérée  comme  un  choriambe  4-  un  ionique  (vrai 
ou  faux)  ;  au  lieu  d'écrire  : 

(tripodie)^  ^  f    f^"f   ^^' 

[594] 
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on  aboutit  à  : 


(choriambe) 


-j  f^ff  ^^      (Ionique) 


—  ^  v/  — 


(ditrochée) 


[595] 


et  cela  par  des  considérations  purement  verbales. 

Cette  forme  du  6/8  intervient  dans  la  première  Py- 
thique  [452]. 

Les  formules  suivantes  : 


3 


wv*r 


1^^ 


^ 


Quelles  raisons  de  choisir  entre  le  6/8  et  le  3/4  ?  Nos 
habitudes  «  monotones  »  nous  font  pencher  vers  un 
6/8  permanent,  dont  les  divers  aspects,  par  leur  va- 
riété, donnent  un  intérêt  rythmique  suffisant  à  ces 
pièces.  Mais  il  est  possible  que  le  3/4  intervienne  à 
Tintérieur  des  vers  et  apporte  au  balancement  binaire 
du  6/8  la  métabole  de  ses  trois  temps  [45i]. 

230.  La  première  Pythique  présente  une  difficulté 
dont  les  considérations  précédentes  permettent  de 
rendre  compte.  Le  diiambe  anormal  (thétique)  du 
vers  4,  Tpooijxfwv,  a  pour  correspondant  dans  Tanli- 
strophe  un  diiambe  à  substitut,  évidemment  antithé- 


tique : 


S 


^ 


[595  Ifh] 

sont  la  condensation  de  Tionique  mineur  et  du  ditro* 
chée  figurés  sur  Teiemple  [595].  Cf.  [455]. 


Roilyàp  pi' a 
[596] 

Cette  mesure  est  suivie  dans  Tantistrophe,  comme 
dans  la  strophe,  d'un  ditrochée  thétique,  à  substitut. 
Y  a-t-il  là  un  renversement  de  la  battue?  Faut-il 
écrire  le  vers  4  ainsi  : 


^m 


•»     ^-      W» 


Cette  solution  parait  possible.  Elle  n'a  pas  été  adop- 
tée dans  la  transcription  [452],  parce  qu'elle  eût  été 
là  prématurée,  et  parce  que,  à  ne  considérer  que  le 
texte  de  la  première  strophe,  l'adaptation  du  diiambe 
à  la  battue  thétique  est  licite.  D'ailleurs  on  peut  se 
demander  si  le  texte  ici  n'est  pas  altéré.  Et  les  consi- 
dérations précédentes  conseillent  de  le  croire  :  il  faut 
se  méfier  du  diiambe  [à  substitut)  de  l'antistrophe, 
qui  fait  chavirer  la  battue,  sans  raison  apparente. 

Quant  à  l'interprétation  à  6/8  de  la  strophe  pinda- 
rique,  elle  est  confirmée  par  l'installation  régulière 
des  soudures  verbales  reconnues  par  Serruys. 

Les  mêmes  raisons,  complexes,  peuvent  faire  adop- 


1597)      * 

ter  uniformément  pour  les  deux  minuscules  Hymnes 
à  la  Muse  [449]  [450]  le  même  type  de  mesure  binaire 
à  divisions  ternaires,  avec  intercalation  facultative 
d'ioniques  [451]. 


STROPHE   SâPPHIQUE 

231.  Le  premier  vers  en  a  été  étudié  (204).  Le  second 
lui  est  semblable.  Le  troisième  vers,  identique  dans 
ses  trois  premières  mesures,  se  termine  par  une  coda 

dont  les  apparences  métriques  (-  w  u )  cachent 

des  allôngenients  et  sans  doute  une  syncope. 

La  transcription  de  celte  coda  par  les  métriciens  : 


_JL 


^^^ 


^- 


-^^^^ 


-::w-..      ^     v/v/^ 


[598] 


parait  cependant  incertaine.  Une  métabole  rythmi- 
que analogue  à  celle  qui  se  produit  si  souvent  h  la 
fin  des  strophes,  en  manière  de  conclusion,  pourrait 
bien  se  glisser  dans  les  deux  derniers  mètres. 

232.  La  STROPHR  alcaïque  soulève  de  plus  grandes 
difficultés  encore.  Si  elle  parait  être  faite  de  mesures 
à  6/8,  comme  la  strophe  sapphique,  il  n'est  pas  dou- 
teux qu'elles  ne  soient  autrement  groupées  et  battues. 


LXXI 

"  Il  peat  être  intéressant  de  corriger  la  précédente  médaille  d'a- 
près les  données  fournies  par  l'original  du  monument  qu*elle  re- 
présente. En  regardant  de  profil  (palier  de  droite,  escalier  Dam) 
la  proue  en  pierre  et  la  Nikè,  suivant  que  la  «  stylis  >i  sera  plus 
ou  moins  large,  plus  ou  moins  haut  placée,  —  ces  divers  aspects 
se  présentent  sur  les  tétradrachmes,  —  on  obtiendra  les  deux 
images  ci-dessus. 


«.     A7V 


AIRS  ET  STROPHES  DOCBHIAQURS 


233.  Cette  énumération  très  incomplète  des  stro- 
phes, au  cours  de  laquelle  on  s'est  contenté  d'inter- 
préter quelques  faits,  sera  close  par  l'examen  de  deux 
fragments  où  les  dochmiaques  ont  le  rôle  principal. 

On  les  voit  ici  s'unir  aux  péons  et  aux  iambes  : 

Choéphores,  152-162. 


\JU     U    <AJ 


o    v>J   \j    \Xj       u.  u  -1      u     VA^   u    Cu        yj  ^  \J 
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&va-Xu  -  Tnp 


9 


w   Ou 


u   _  o  -1 
na-X(v-TO-voi 


u^      —  u-1 


u  _i       ^  \J  JL 


10 


SJ     VAJ 


_    KjJL 


\J  .L.       ..  U  ^ 


[599] 

Sept  contre  Thèbes,  (  f!fl^l' 


Vers  1,  monomèire  dochmiaque  (201). 

Vers  2,  trimètre  crétique  [360, u]. 

Vers  3,  quatre  diiambes  [360,  4]  (létramètre).  Ce 
vers  est  corrompu  et  il  manque  de  coupe. 

Vers  4,  5,  dimèlre  dochmiaque  (201). 

Vers  8,  deux  mesures  docbmiaques,  plus  un  diiambe. 
L'ensemble  parait  constituer  un  trimètre. 

Vers  9,  10,  dimètre  dochmiaque. 

Le  yers  8,  hétérogène,  n'est  pas  une  forme  excep- 
tionnelle; on  trouve  assez  fréquemment,  dans  les 
séries  dochmiaques,  deux  dimètres  de  cette  espèce 
suivis  d'un  diiambe. 

Cette  pièce  n*est  pas  &  proprement  parler  une  stro- 
phe, mais  un  chant  funèbre.  C'est  une  «  déploratioa  » 
dévolue  au  chœur. 

234.  Voici  une  série  dochmiaque  remarquable,  où 
les  substituts  et  le  monnayage  tendent  à  installer  le 
Posé  sur  le  crétique  et  &  entraîner  la  battue  plus  large  : 


.  UU    ^SJ  .         v^ 


^u  _        ..  VA.;    l.\j  ^      \J  \jLf   s!kj^j  va> 


W     SXf    ^U  VA^         .  \j^  ^w. 


.  u..JLu_        « 


^u  . 


w    uj  u 


€u  w  ^  u   k. 

[600] 


Vers  1,  quatre  mesures  dochmiaques  (létramètre). 

Vers  2,  dimètre  dochmiaque. 

Vers  3,  dipodie  crétique  +  mesure  dochmiaque. 

Vers  4,  pentapodie  iambique  [360, 50  et  bo^""]  (mo- 
no mètre). 

Si  l'on  compte  le  nombre  des  unités  conslilutives 
des  mesures,  on  trouve  dans  les  trois  premiers  vers  un 
mélange  curieux  de  8,  9  et  10  unités.  Y  avait-il  là  une 
équivalence  telle  que  le  dicrétique  [360,  10]  du  vers  3 
eût  la  même  durée  que  les  mesures  dochmiaques  de  8 
ou  de  9  unités?  En  d'autres  termes,  les  mesures  des 
trois  premiers  vers  sont-elles  isochrones?  —  On  doit 
penser  avec  Laloy  que  Tisochromisme,  en  pareil  cas, 
était  la  moindre  préoccupation  du  musicien  et  que  les 
flottements  résultant  de  l'élasticité  des  mesures  pas- 
saient pour  un  moyen  de  vivifier  le  rythme. 

En  d'autres  strophes  où  les  dochmiaques  intervien- 
nent, on  peut  percevoir  l'affinité  de  l'iambe  et  de  ses 
composés  avec  les  mesures  «  boiteuses  ».  Mais  les 
trochées,  les  dactyles,  les  anapestes,  se  mêlent  aussi, 
dans  des  Airs  tragiques  célèbres  et  dans  quelques 
chœurs,  à  ces  rythmes  anxieux  par  lesquels  les  poètes- 
musiciens  se  plaisaient  k  traduire  le  tumulte  des  pas- 
sions. 


235.  La  structure  générale  des  strophes,  l'archilec- 
lure  des  constructions  rythmiques  dans  leur  ensem- 
ble (rythmique  d'une  scène,  d'un  acte,  d'un  drame 
lyrique  entier),  ne  peuvent  être  approfondies  qu'avec 
le  secours  d'une  Métrique  (science  de  la  versiÂcatioii 
antique)  définitivement  constituée.  Et  elles  ne  ressor- 
tissent  pas,  faute  de  monuments,  à  l'art  proprement 
musical.  Aussi  n'a-t-il  été  présenté  dans  ce  traité  que 
des  types  fragmentaires.  Les  strophes,  avec  leur  appa- 
reil compliqué  de  vers  hétérogènes,  n'ont  été  soumises 
au  lecteur  qu'en  lui  signalant  expressément  les  incer- 
titudes subsistantes.  Est-il  permis  d'espérer  toutefois 
que  de  cet  examen  surgissent  certaines  notions  clai- 
res, assez  fécondes  pour  résoudre  quelques  difficultés? 
Ces  notions  peuvent  se  formuler  comme  il  suit  :  , 


CONCLUSIONS 

I.  Le  lyrisme  grec  a  recours  à  des  rythmes  perpé- 
tuellement variés.  Des  mesures  de  toute  longueur  se 
succèdent  et  s'enchaînent  dans  un  incessant  renouvel- 
lement de  la  «  durée  ».  Comparées  à  de  telles  cons- 
tructions, les  séries  rythmiques  employées  par  les 
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musiciens  modernes  sont  monotones,  indigentes;  et, 
bien  que  la  divisibilité  de  notre  unité  r^'lhmique  (la 
Honde)  paraisse  aboutir  à  un  nombre  illimité  de  corn- 
binaisons  et  d'émiettements,  Tavantage  reste  aux 
Anciens,  qui  charpentaient  leurs  rythmes  avec  plus 
de  hardiesse  et  d'imprévu  et,  dans  la  musique  vocale, 
les  adaptaient  étroitement  aux  transformations  de  la 
pensée. 

II.  La  rythmique  grecque  n*a  pratiqué  les  temps 
forts  que  dans  des  cas  sp^iaux  et  restreints  (rythmes 
de  marche  sous  leurs  diverses  formes). 

III.  La  carrure  a  été  dans  l'art  grec  une  forme 
exceptionnelle,  appropriée  aux  allures  de  la  marche 
dansée  et  en  connexion  étroite  avec  Tusage  des  temps 
forts  orchestiques. 

IV.  L'isochronisme  parait  être  plus  redouté  que 
recherché  par  les  Grecs  :  ils  s'efforcent  d*en  atténuer 
la  rigueur,  dans  les  séries  rythmiques  qui  le  compor- 
tent. Ailleurs  et  systématiquement,  ils  Téludentetlui 
substituent  des  équivalences,  des  à  peu  près. 

V.  Dans  les  vers  en  série  ils  jalonnent  le  rythme 
par  le  retour  périodique  (mais  pas  nécessairement 
régulier)  des  temps  «  purs  »,  et  ils  relèguent  les 
u  substituts  »  dans  la  région  faible  de  la  mesure. 

YI.  Dans  les  vers  lyriques,  où  les  «  substituts  i»  sont 
moins  fréquents  que  dans  les  vers  en  série,  ces  temps 
»  impurs  »  paraissent  cependant  assez  souvent  appelés 
à  marquer  avec  évidence  le  Levé  de  la  mesure.  Nés 
des  nécessités  verbales,  ils  deviennent  les  agents  du 
balancement  rythmique  auquel  toute  mesure  est  sou- 
mise (Posé  -|-  L.evé  ou  Levé  +  Posé). 


VII.  Toute  mesure  ayant  une  double  forme,  forme 
thétique  et  forme  antithétique  [360],  il  peut  se  pro- 
duire, au  gré  du  musicien-poète,  un  choc  entre  deux 
mesures  consécutives  d'équilibres  contraires.  Ce  heurt 
rythmique  de  deux  Pos^s  affrontés,  ou  de  deux  Le- 
vés, correspond  à  un  chavirement  de  la  battue,  qui  a 
lieu,  dans  l'intérieur  d'une  pièce  lyrique,  d'un  vers  à 
l'autre;  et  même,  dans  l'intérieur  de  certains  vers,, 
d'une  mesure  à  Tautre. 

VIII.  Dans  la  rythmique  appliquée  à  la  musique- 
vocale,  la  seule  que  les  monuments  permettent  d'étu- 
dier, les  soudures  des  mesures  entre  elles  sont  éta- 
blies presque  partout  par  les  mots,  qui  chevauchent, 
presque  partout  aussi,  sur  les  divisions  du  rythme 
(Serruys). 

IX.  Dans  les  strophes  lyriques  chorales,  où  l'expres- 
sion du  sentiment  collectif  prédomine,  l'invention  du 
rythme  et  de  la  mélodie  précède  l'invention  des  mots. 
La  répétition  mélodique  et  rythmique,  très  goûtée, 
se  fait,  dans  les  strophes  successives,  sur  des  paroles 
différentes.  Dans  ce  cas,  c'est  aux  sons  et  aux  durées 
qu'il  appartient  d'exprimer  la  pensée  lyrique,  dans 
sa  forme  la  plus  large.  Les  mots  ne  font  que  s'instal- 
ler après  coup  dans  un  cadre  musical  et  rythmique 
préétabli. 

X.  Dans  les  scènes  où  un  soliste  traduit  par  la 
monodie  des  sentiments  individuels  mobiles,  pas- 
sionnés, les  mots  reprennent  la  préséance  et  sont  les 
conducteurs  de  la  mélopée.  En  d'autres  termes,  le 
lyrisme  individuel  s'affirme  par  la  subordination  de 
la  musique  à  la  poésie/ 
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Joueur  de  cithare  et  joueur  d*aulo8  double,  funambules  exécu- 
tant sur  la  corde  raide  —  prodige  de  valeur!  —  la  «  danse  ac- 
croupie »  que  les  Russes  pratiquent  encore  et  qui  a  été  en  vogue 
chez  les  Orecs  depuis  le  vi*  siècle  av.  J.-G.  Jusqu'à  l'époque  ro- 
maine (cf.  Daiiêe  grecque  antique,  p.  105).  II  est  précieux  de  cons- 
tater,  par  les  peintures  de  Pompéi  (i*'  siècle  avant  J.-G.)  qui 


nous  fournissent  ces  musiciens-danseurs ,  que  les  instruments 
essentiels  de  Tart  grec,  la  cithare  et  l'aulos,  sont  en  honneur  chez 
les  Romains,  au  i*'  siècle  avant  notre  ère.  Et  l'image  ci-dessus» 
en  un  plaisant  raccourci,  nous  montre  que  les  Romains  ont  hérité 
des  Grecs  leur  musique  et  leur  orcheslique.  —  Museo  Borkonteo, 
VU,  L. 

Maurice  EMMANUEL,  1911. 


LYRES  ET  CITHARES 


Par  Camille  SAINT-SAENS 


Plus  tard,  on  r 


La  Lyre  paraît  être  le  plus  ancien  des  iitalruments 
de  musique  à  cordes  pincées.  Son  tnvenUon,  comme 
on  sait,  était  altribnée  à  Mercure,  et,  pendant  des 
siècles,  elle  semble  avoir  été  l'objet,  chez  les  Grecs, 
d'une  prédilection  remarquable. 

PrimiliTemenl,  la  I.jtc  était  formée  de  la  partie 
dorsale  d'une  écaille  de  tortue,  dont  la  cavité  était 
recouTerte  d'une  peau  tendue.  Tai- 
sant office  de  table  d'Iiarmonie;  de 
chaque  côté  de  ce  résonateur  s'é- 
levaient deux  cornes  de  chèvre  ou 
d'antilope,  supportant  une  traverse 
de  bois  appelée  joug;  les  cordes, 
fixées   à   la    partie    inférieure    de 
l'écaille,  allaient  s'attacber  sur  la 
traverse  &  des  rouleaux  de  cuir  ou 
d'étoiîe,  dont  la  rotation,  entravée 
par  le  frotlement  sur  le  bois,  per- 
met tait  de  tendre  les  cordes  et  de  les 
amener  au  diapason  voulu  (Tig.  4|. 
remplaça  les  cornes  d'animaux  par 
des  montants  de  bois,  en  leur  conservant  leur  courbe 
gracieuse,  dont  la  forme  s'allongea  peu  à  peu  en  s'é- 
loif^ant  du  type  primitif. 
Le  système  des  rouleaux  ne  permettait  pas  de  ten- 
dre fortement  les  cordes  et  de  leur 
donner  une  grande   sonorité;    c'est 
pourquoi  l'on  imagina  l'emploi  des 
chevilles;  mais  ces clievîtlesdiù'éraient 
de  celles  usitées  de  nos  jours.  Au  lieu 
d'être  placées  perpendiculairement  à 
la  traverse,  elles  l'étaient  normale- 
ment, dans  la  ligne  de  prolongement 
des  cordes  (flg.  2). 

Une  statuette  en  bronze  du  Musée 
de  Naples,  malheureusement  altérée 
par  une  restauration  inintelligente, 
donnait  autrefois  un  renseignement 
;e  mode  de  construction.  On  y  voyait, 
1  bras  d'Apollon,  une  lyre  dont  les  chevilles,  de 
section  carrée  et  de  protil  anguleux  (lig.  3),  éloi- 
gnaient toute  idée  de  rotation  de  la  cheville  et  de 
torsion  de  la  corde;  elles  étaient  évidemment  desti- 
nées k  retenir  fortement  la  corde  tendue,  nullement 
à  la  tendre  et  à  l'accorder  comme  on  peut  le  faire 
arec  les  chevilles  que  nous  connaissons. 

Ces  chevilles,  disposées  normalement  au  joug,  sur 
la  ligne  de  prolongement  des  cordes,  ont  donné  nais- 
sance, dans  les  lyres  d'ornement  modernes,  à  ces  ba- 


un  dei  type» 
leiplui  ancipnt. 
Dlam,, 


guettes  rigides  qui  traversent  le  joug  et  se  prolongent 
dans  l'espace. 

Les  chevilles  sont  souvent  remplacées  par  un  dis- 
positif étrange,    difficile  à  comprendre,       ^^-. 
que  les  statuaires  ont  traduit   par  une  ! 

sorte  de  planchette  accolée  à  la  traverse,  |  •  ' — ^ 
prise  à  tort  pour  un  chevalet  destiné  à  '■"" — j  '' 
éloigner  les  cordes  de  la  table  d'harmo-  jj 

nie.  La  réalité  est  tout  autre  :  car  les  v  „  :t 
cordes  ne  passaient  pas  sur  ce  prétendu  cheville 
chevalet,  mais  en  dessous.  en  boii  de 

Il  s'agit,  en  réalité,  d'appendices  de  na-  «wtionc»^ 
lure  inconnue,  perpendiculaires  à  la  Ira-    ^^J^ui, 
verse  et  terminés,  dans  les  instruments 
perfectionnés,  par  ce  qui  parait  être  des   boutons 
fixateurs  |fig.  4j;  quand  le  nombre  des  cardes  (qui 
n'était  que  de  trois  dans  le  principe)    s'augmenta 
progressivement,      le 
nombre  des  appendi- 
ces s'accrut  de  même; 
on  dut  même  parfois 
les  disposer  en  double 
rangée. 

Les  peintures  anti- 
ques représentent  fré- 
quemment des  person- 
nages portant  une  lyre 
suspendue  à  leur 
épaule;  la  main  gau- 
che est    déployée    en 

éventail  derrière  les  F'«.  t. —  Sttriffth tiAfeiia.  , 
cordes;    de    la    main  ScttinuBri^cMitiVeUi. 

droite  l'instrumentiste 

tient  un  plectre  (TtXfjK^pov)  attaché  par  nn  lien  k  la 
base  de  la  lyre  et  avec  lequel  il  se  dispose  à  attaquer 
la  partie  inférieure  des  cordes.  Le  plectre,  souvent  en 
forme  de  feuille,  se  faisait  en  bois,  ivoire  ou  toute 
autre  matière  dure. 

On  a  beaucoup  disserta  sur  cette  faconde  pratiquer 
la  lyre;  on  a  émis  cette  hypothèse  :  pendant  que  la 
main  droite,  armée  du  plectre,  faisait  entendre  un 
chant,  la  main  gauche,  à  l'aide  de  ses  doigts,  exécu- 
tait une  broderie.  Cette  hypothèse  est  difQcilement 
admissible,  ce  mode  d'exécution  étant  usité  sur  des 
instruments  munis  d'un  petit  nombre  de  cordes. 

C'est  en  Egypte  que  l'on  trouve  le  mot  de  l'énigme  : 
dans  ce  pays  éminemment  conservateur,  la  tyre  existe 
encore  ;  les  branches  ont  perdu  leur  courbe  gracieuse, 
une  calebasse  remplace  l'élégante  écaille  de  tortue; 
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mais  l'inslrument  a  coniervé  sa  table  d'harmonie  faite 
d'une  peau  tendue,  ses  cordes  fliées  à  des  rouleaux 
snr  la  traverse,  et  même  parfois  le  plectre,  atlacbé 
par  un  lien  lâche  à  in  base  de  la  lyre.  Dans  ce  cas, 
le  musicien  frotte  vigoureusement  loules  lei  corde»,  k 
l'aide  du  pteclre,  dans  leur  partie  inférieure,  tandis 
que  les  doigts  de  la  main  gauche,  écartés  en  éventail, 
efReurent  les  cordes  qui  ne  doivent  pas  résonner.  J'ai 
constaté  moi-même  ce  fait  à  Ismallia  et  au  Caire. 
Celte  façon  de  piocéder  semble  fort  incommode  au 
premier  abord;  cependant  les  musiciens  d'Egypte 
paraissent  l'exercer  avec  facilité.  II  est  vrai  qu'ils  ne 
font  entendre  ainsi  que  quelques  noies,  toujours  les 
mêmes,  indéllniment  répétées. 

Il  est  bon  de  remarquer  toutefois  que  les  virtuoses 
de  ce  genre  sont  asseï  rares.  Le  plus  souvent  les 
lyristes  n'ont  pas  de  plectre  el  se  servent  de  la  lyre 
comme  d'une  harpe.  Le  résultat  est  le  mâme,  mais 
la  sonorité  est  alors  beaucoup  plus  faible.  Pour  que 
l'instrument  puisse  se  faire  entendre  à  distance,  l'au- 
tre système  est  nécessaire. 

Le  résultat  artistique  est  plus  que  médiocre.  En 
ëlait-il  de  niêmechei  les  (Irecsî  C'est  assez  probable. 
Certaines  personnes  odmettent  dinicilemenl  que  tes 
anciens,  si  appréciés  dans  la  littérature  et  les  arts 
plastiques,  aient  pu  être  de  piiitres  musiciens.  Nous 
avons  pourtant  sous  les  yeux  un  exemple  analogue  : 
nous  pouvons  constater  la  distance  immense  qui  sé- 
pare les  merveilles  en  différents  genres  que  produi- 
sent la  Chine  et  le  Japon,  de  la  musique  originaire 
des  mêmes  pays.  La  musique  japonaise,  en  particu- 
lier, n'a  pour  nous  aucnn  sens,  el  pourtant  e.le  pro- 
cède d'un  système  compliqué,  et  les  Japonais  en  font 
grand  cas.  Ainsi,  les  modes  nombreux  dont  se  ! 
vaienl  les  Grecs,  les  propriétés  qu'ils  leur  attribuaient, 
ne  prouveraient  nullement  que  celte  musique,  si  nous 
pouvions    la   con- 
naître, fût  capable 
d'exciter  notre  ad- 
miration. 

On  peut  voir  par 
la  figure  !>  que  le 
mode    compliqué 
1  d'exécution    dont 
'   nous  avons  parlé 
était  encore  usité 
sur  la  cithare,  i 
\  trumenl    relalive- 
ï  ment  moderne,  de 
construclion  supé- 
rieure, où  le  ré- 
sonateur   &    peau 
lendue   est    rem- 
placé  par    une 
caisse  en  bois.  La 
sonorité  en  étant 
beaucoup  plu 
grande ,    on    était 
revenu  au  système 
des  rouleaux,  plus 
Fio.  5.  —  ciiharisie.  favorable  à    l'ac- 

cord:  mais   celui 
des  chevilles  n'avait  pas  été  abandonné  pour  cela. 

Avant  l'invention  de  la  cithare,  la  lyre  avait  pris 
un  grand  développemenl,  comme  nous  le  montre  la 
belle  peinture  du  Musée  de  iSaples  connue  sous  le 
nom  de  l'Education  d'Achille, 

L'instrument  représenté  sur  cette  peinture  est 
d'une  grande  beauté  et  d'une  grande  dimension  : 
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l'eitrémilè  inférieure  descend  au-dessous  de  la  hanche 
du  jeune  homme  et  l'extrémité  supérieure  dépasse  sa 
tèle.  Le  corps  est  formé  d'une  grande  écaille  de  tortue 
et  de  deux  cornes  d'antilope.  A  la  base  des  cordes  on 
distingue  un  chevalet  destiné  à  les  éloigner  de  la  table 
d'harmonie.  Les  cordes  sont  au  nombre  de  onze;  le 
plectre  est  usité,  mais  pour  attaquer  les  cordes  indi- 
viduellement. Ces  cordes  sont  d'une  grande  longueur 
(un  mètre  environ)  :  or,  pendant  que  le  jeune  homme 
louche  une  corde  avec  les  doigts  de  sa  main  gauche, 
à  la  moitié  de  sa  hauteur,  le  Centaure  touche  la  même 
corde  avec  le  plectre  ((Ig.  6). 


Fia.  s.  —  l.'Éduralhii  i'ÀcUlU. 

Dans  un  mémoire  sur  les  lyres,  lu  par  moi  en  1903 
h  la  séance  publique  annuelle  des  Cinq  Académies, 
j'avais  signalé  ce  fait  que  je  crois  avoir  observé  pour 
la  première  fois.  En  cherchant  l'explication  de  ce 
geste,  j'avais  émis  l'hypothèse  que  la  main  gauche 
ioucliail  la  corde  pour  déterminer  la  note.  Mais  alors, 
pourquoi  ce  grand  nombre  de  cordes?  Il  serait  inutile 
et  inexplicable. 

Ces  lonfiues  cordes  devaient  nécessairement  pro- 
duire des  sous  assez  graves.  N'est-il  pas  permis  de 
supposer  que  le  Centaure  enseigne  au  jeune  héros 
l'emploi  des  sons  karittoniijuet,  lesquels,  résonnant  à 
l'octave  de  sons  naturels,  auraient  augmenté  à  l'aigu 
l'étendue  de  l'instrument  'l  On  sait  que  c'est  en  eflleu- 
ranl  le  milieu  de  la  corde,  alors  qu'on  la-pince  dans 
une  autre  partie,  que  l'on  produit  sur  la  harpe  les 
sons  harmoniques;  ils  résonnent  facilement  sur  les 
cordes  qui  atteignent  une  certaine  longueur,  et  il  n'y 
aurait  ncn  d'êtonoantàce  que  les  anciens  les  eussent 
connus  et  pratiqués. 
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On  voit  au  Musée  de  Naples  une  peinture  étrange, 
représentant  une  femme  qui,  de  la  main  gauche,  pince 
les  cordes  d*une  petite  lyre,  tandis  que  de  la  droite 
elle  joue  d'une  autre  lyre  placée  sur  une  lable.  Il 
8*agit  là,  selon  toute  apparence,  d'un  acte  exception- 
nel, d'une  sorte  de  c<  tour  de  force  »;  car  les  trois 
personnages  qui  assistent  à  cette  scène  montrent  sur 
leurs  visages  un  étonnement  qui  confine  à  Tépou- 
vante.  C'est  une  excentricité  et  rien  de  plus. 

En  résumé,  nous  constatons  : 

Trois  façons  d'accorder  la  lyre  : 

1®  Avec  des  rouleaux; 

2<^  Avec  des  chevilles,  la  corde  étant  tendue  à  la 
main  jusqu'à  la  note  voulue  et  ûiée  fortement  par  la 
cheville  immobile; 

3^  Avec  le  système  des  appendices  rigides  terminés 
par  des  boutons,  système  dont  les  peintures  ne  peu- 
vent donner  une  idée  suffisante  et  qui  reste  inex- 
pliqué; 

Et  quatre  façons  de  faire  résonner  l'instrument: 

1"  Avec  les  doigts; 

2*  Avec  le  pleclre  ; 

3®  Avec  les  doigts  et  le  plectre  simultanément,  le 
plectre  attaquant  plusieurs  cordes  à  la  fois,  et  les 
doigts  effleurant  celles  qui  ne  doivent  pas  résonner; 

4»  Avec  les  doigts  et  le. plectre  simultanément  par 
remploi  des  sons  harmoniques,  ce  dernier  mode 
d'exécution  n'étant  usité  que  sur  des  instruments  de 
grande  dimension. 

La  cithare,  dérivée  de  la  lyre,  est  un  véritable  objet 


de  lutherie,  ne  rappelant  Ja  forme  de  son  ancêtre 
que  d*une  façon  générale.  Les  montants  font  corps 
avec  la  caisse  sonore.  Les  cordes  tantôt  sont  fixées 
en  dehors  de  la  caisse,  comme  dans  le  modèle  repré- 
senté ici,  tantôt  sont  fixées  k  Tintérieur,  d'où  elles 
sortent  par  une  large  ouverture  pour  aller  s*attacher 
sur  le  joug,  soit  par  des  rouleaux,  soit  par  des  che- 
villes. Ces  instruments  sont  en  général  d'une  grande 
beauté  de  forme;  leur  sonorité  devait  être  assez 
puissante.  Les  lyres  dont  se  servaient  encore  les  Ro- 
mains étaient  des  cithares;  afin  de  pouvoir,  dans  le 
même  morceau  de  musique,  varier  les  modes,  ils 
avaient  imaginé  de  placer  plusieurs  instruments  sur 
une  table  tournante  que  l'exécutant  faisait  pivoter 
pour  passer  d'un  instrument  à  un  autre. 

11  y  avait  naguère  au  Musée  d'Alexandrie  (Egyptei 
une  belle  cithare  romaine,  très  bien  conservée,  qui  a 
disparu  depuis.  La  traverse,  dépourvue  de  chevilles, 
était  obbque  et  gravée  par  places  de  rainures  trans- 
versales destinées  à  s'opposer  au  glissement  des  roa- 
leaux.  Les  cordes  étaient  donc  de  longueurs  inégales, 
les  plus  graves  se  trouvant  à  la  droite  de  l'exécutant. 

Le  Musée  de  Berlin  possède  une  cithare,  probable- 
ment romaine,  découverte  en  Egypte. 

On  est  peu  renseigné  sur  la  nature  des  cordes  de 
ces  instruments.  On  croit  généralement  qu'elles  étaient 
fabriquées  avec  des  boyaux  de  mouton. 

Lyres  et  cithares  étaient  parfois  d'une  grande  ri- 
chesse, recouvertes  de  lames  d'or,  d'ivoire,  d'écaille, 
ornées  même  de  pierres  précieuses. 


Caiiillb  SAINT-SAENS,  1912. 
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LA   MUSIQUE  BYZANTINE 


ET 


LE  CHANT  DES  ÉGLISES  D'ORIENT 

Par  Atnédée  QASTOUÉ 

PROPBSSBUR   DK   CHANT   GRB60RIBN   A    LA   SGHOLA    GANTORUM 


Après  tant  de  siècles  qui  séparent  de  nous  son 
apogée,  Bjrzance  est  toujours,  par  son  souvenir,  vi- 
vante. Ce  n*est  pas  en  vain  qu'en  elle  —  comme  en 
nn  creuset  un  alliage  de  métaux  divers  —  se  sont 
venus  mêler  et  fondre,  au  cours  des  âges,  les  races  de 
TEurope  et  celles  de  TAsie.  Byzance,  sans  doute,  c'est 
la  ville  de  Constantin,  —  Constantinople,  —  mais  c'est 
avant  tout,  pour  les  Occidentaux,  la  porte  de  l'Orient; 
pour  les  Orientaux,  la  clef  de  TOccideut. 

Byzance,  c'est  l'aboutissant  d'un  hellénisme,  à  la 
fois  décadent,  amorphe,  mais  renouvelé  sans  cesse 
par  l'apport  des  idées  venues  de  la  Syrie  et  de  la  Perse, 
par  le  mélange  des  races  barbares,  par  l'infusion 
môme  du  génie  romain.  Aux  yeux  de  l'iiistorien,  By- 
zance est  un  microcosme,  le  plus  vivant  et  le  plus 
corrompu,  le  plus  intéressant  et  le  plus  écœurant, 
mais  dans  lequel,  jusqu'au  dernier  jour,  et  survivant 
à  la  ruine  même,  les  nobles  et  belles  idées  d'art  n'ont 
cessé  de  palpiter,  de  se  traduire  en  œuvres  grandes 
et  fortes. 

Pendant  mille  ans,  Byzance  fît  la  loi  aux  pays  grecs 
et  à  l'Orient.  Au  xx«  siècle  encore,  il  ne  semble  pas 
qu'on  puisse  traiter  de  l'art  liturgique,  mosaïque  ou 
construction,  peinture  ou  musique,  dans  les  chré- 
tientés orientales,  sans  qu'apparaisse  au-dessus  de 
toutes  le  grand  nom  de  Byzance. 

Lors  même  que  ces  Églises  furent  séparées  par  les 
querelles  dogmatiques,  divisées  par  des  schismes  sans 
cesse  renaissants,  Byzance  fut  ensemble  leur  syn- 
thèse et  leur  modèle. 

Architecture  et  décoration,  formes  du  culte,  prières 
ou  chants  des  chrétiens  syriens  ou  persans,  armé- 
niens ou  maronites,  coptes  ou  chaldéens,  tous  ces 
éléments  se  retrouvent  dans  l'art  byzantin,  et  l'art 
byzantin  les  informe  tous. 

Et,  comme  on  dit  en  notre  temps  que  l'art  n'a  pas 
de  patrie,  ainsi  dans  l'Orient  chrétien,  et  presque 
jusqu'à  nos  jours,  il  n'apparaît  inféodé  à  aucune  des  { 


formes  diverses  de  la  confession  chrétienne  :  Byzance 
est  au  dedans  de  toutes  ces  formes  et  les  domine 
toutes. 


I 
LES  ORIGINES 

Les  origines  du  chant  des  Églises  d'Orient  se  con- 
fondent avec  celles  mêmes  de  la  musique  chrétienne 
Les  mélopées  d'Israël,  conservées  par  les  Juifs  con- 
vertis à  la  foi  au  Christ,  voilà  le  premier  fonds.  Là- 
dessus,  l'art  grec  apportera  son  appoint  et  mettra 
son  empreinte. 

Les  textes  anciens  sur  cette  musique  sont  avant 
tout  des  textes  purement  historiques  ^  Après  saint 
Paul  exhortant  les  premiers  chrétiens  au  «chant  des 
tehillim,  mizmor  ou  ser  (hymnes,  psaumes  ou  canti- 
ques), saint  Clément,  le  second  successeur  de  saint 
Pierre,  est  obligé  de  réglementer  l'exécution  de  ces 
chants,  que  des  chrétiens  trop  zélés  faisaient  enten- 
dre même  au  milieu  des  banquets.  L'original  de  cette 
lettre  de  saint  Clément  est  perdu,  mais  nous  en  pos- 
sédons une  antique  traduction  syriaque  :  «  Il  ne  faut 
pas,  disait-il,  que  nous  puissions  être  confondus  avec 
les  mimes,  chanteurs  et  boufTons  qui,  pour  une  bou- 
chée de  pain  ou  une  coupe  de  vin,  s'en  vont  divertir 
les  gens  qui  festoient.  » 

D'autres  documents  font  mention  d'un  chant  des 
chrétiens  en  temps  même  de  persécution.  L'un  est  le 
fameux  rapport  de  Pline  le  Jeune  à  Trajan,  sur  les 
églises  de  Bythinie*  où  les  chrétiens  se  réunissaient 
pour  dire  un  carmen;  l'autre  est  l'apologie  d'Aristide, 
dont  nous  avons  le  texte  syriaque.  Par  le  contexte  de 

1.  Cf.  Oi'iijinea  du  cliant  romain,  Paris,  Picard,  1007.  Ouvrage  cou- 
ronac  par  l'Acadéniie  des  loscriptiona  et  Belles- Lettred. 
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l'un  et  de  Taulre  de  ces  documents,  les  savants  qui 
s'en  sont  spécialement  occupés  croient  qu'il  s'agit 
ici  de  l'hymne  nommée  depuis  Grande  Doxologie  (le 
Gloria  in  ej^celsis). 

Vers  l'an  200,  le  pédagogue  Clément  d'Alexandrie, 
esprit  avisé,  recommande  aux  chrétiens,  par  manière 
de  délassement,  le  chant  profane  et  le  jeu  des  ins- 
truments, de  la  cithare  en  particulier,  après  les  re- 
pas par  exemple.  Mais  il  s'élève  avec  force  contre  les 
abus  du  genre  chromatique,  bon  pour  les  chansons 
des  courtisanes. 

Voilà  le  premier  texte  dans  lequel  on  constate  la 
prédilection  qu'avaient  les  peuples  de  Grèce,  de  Sy- 
rie ou  d'Égyple  pour  ce  chromatisrae.  Les  Pères  de 
l'Église  lui  firent  une  guerre  acharnée  :  peine  perdue  ; 
il  fut  introduit  à  l'église  même,  et  les  siècles  n'ont 
fait  que  l'enraciner  plus  profondément  encore  dans 
les  habitudes.  (Voir  plus  loin,  p.  550). 

Trois  quarts  de  siècle  plus  tard,  à  Antioche,  l'é- 
vèque  indigne,  Paul  de  Samosate,  est  déposé;  un  des 
f^riefs  allégués  contre  lui  est  qu'il  faisait  exécuter 
dans  l'église,  en  plein  chœur,  par  des  femmes,  des 
chants  en  son  honneur. 

Cinquante  ans  après,  saint  Athanase  d'Alexandrie 
nous  dit  son  étonnement  en  entendant  à  Milet,  pen- 
dant son  exil,  des  chants  exécutés  dans  l'église  avec 
des  battements  de  mains  fortement  rythmés.  Quant 
à  lui,  dans  sa  ville  épiscopale,  diacre,  clercs  et  peu- 
ple prenaient  part  au  chant  des  psaumes,  sur  l'or- 
dre qu'il  en  donnait.  On  avait  longtemps  encore  con- 
servé le  souvenir  de  mélodies  qu'il  faisait  exécuter, 
et  qui,  par  leur  simplicité  de  forme,  se  rapprochaient 
plus  de  la  récitation  que  de  la  musique  proprement 
dite.  C'est  saint  Augustin  qui  rapporte  ce  dernier 
fait,  en  l'opposant  au  développement  que  la  musi- 
que chrétienne  prenait  de  son  temps,  au  déclin  du 
iv«  siècle.  Cependant,  on  exécutait  aussi  à  Alexandrie 
des  chants  vocalises. 

Ce  siècle  avait,  en  effet,  été  fécond  pour  l'art  chré- 
tien :  l'ère  de  la  liberté  avait  sonné  pour  l'Ëglise, 
délivrée  à  tout  jamais,  croyait-on,  des  entraves  du 
paganisme  et  de  celles  que  suscitait  le  pouvoir  civil; 
architectes,  peintres,  poètes  et  musiciens  chrétiens 
prenaient  à  lâche  d'embellir  de  formes  achevées  la 
pompe  extérieure  du  culte. 

Les  Églises  d'Orient  furent  le  foyer  de  nouvelles 
créations  artistiques. 

Jusqu'alors,  on  ne  connaissait  guère  à  l'église  que 
le  psaume,  chanté  à  l'instar  de  ce  qui  se  fait  encore 
dans  la  sj'nagogue,  ou  quelques  pièces  en  prose, 
nommées  hymnes,  telles  que  la  Grande  Doxologie 
{Gloria  in  excelsis)  ou  l'hymne  triomphale  {Sanctus). 

Ces  chants  étaient  en  général  des  soli;  le  chœur 
n'y  prenait  part  que  pour  dire  un  refrain  (ephy- 
mnion,  hijpakoe,  ahrostikia,  akroteleia),  V alléluia  ou 
une  doxologie  finale. 

Les  mélodies  pouvaient  être  tantôt  simples,  quasi 
récitatives,  d'un  rythme  très  libre,  tantôt  très  ornées 
de  longues  vocalises,  non  moins  libres  dans  leur 


1.  Ce  fait,  qui  a  été  contesté  par  quelques  savants,  est  maintenant 
hors  de  doute,  depuis  le  déchilTrement  des  papyrus  gnostiques  et 
magiques,  dont  la  scienre  est  redevable  &  MM.  Poirée  et  Rueile.  Cf. 
Origines  du  chant  romain,  ci-dessus  citées. 

i.  Sur  les  mélodies  de  cette  hymno,  consultez  Bourgault-Ducoudray, 
Etudes  sur  la  musique  ecclésiastique  fjrecque.  Paris,  1876;  J.  Parisol, 
Conférence  sur  lamusique  orientale,  dans  la  Tnbune  de  Saint-Gervais, 
année  18i>8:  A.  (iastoué,  mtinie  revue,  année  1899,  page  it;  Dom  Gaïs- 
ser,  le  Sijstéme  musical  de  l'Eglise  grecque,  p.  5i,  note  3,  Rome  et 
Maredsous,  1901.  Citons  ici  les  autres  travaux  à  consulter  sur  le  chant 
bytontin  :  Villoteau,  rapport,  dans  la  Description  de  l'Egypte,  tome 


allure'.  Nous  savons  en  particulier  qu'au  moins  dans 
certains  centres  religieux,  le  icpoxeCfxsvov  {prokei/ne- 
non),  verset  analogue  au  répons-graduel  de  la  litor^ 
gie  romaine,  se  déroulait  comme  celui-ci  sur  un  chant 
longuement  vocalisé,  et  qu'on  y  faisait  usage  de  téré- 
tismes  ou  sons  tremblés. 

*  Lorsque  des  poètes  chrétiens  écrivaient  des  pièces 
nouvelles,  c'était  sur  la  forme  libre,  et  toute  parallé- 
lique,  des  psaumes,  qui  s'astreint  moins  à  une  me- 
sure régulière  qu'à  une  équivalence  approximative 
des  divers  éléments  rythmiques.  Une  pièce  célèbre 
en  ce  genre  est  le  UapOivtov  (Parthenion)  du  martyr 
saint  Méthode,  archevêque  de  Tyr(f312).  Chaque 
strophe  y  est  composée  à  l'imitation  des  versets  psal- 
miques;  c'est  un  solo,  et  le  chœur  y  répète  constam- 
ment le  même  refrain. 

Toutefois,  nous  ne  savons  pas  si  cette  pièce  était 
chantée  à  l'église  (il  est  probable  que  non). 

On  attribue  aussi  au  saint  martyr  Athénagore,  sur 
la  foi  d'une  phrase  assez  obscure  de  saint  Basile  le 
Grand,  la  composition  du  4»û»c  Uapov  [Phôs  hilaron. 
Lumière  joyeuse),  Thymne  des  vêpres,  dans  le  rit  by- 
zantin et  divers  rits  orientaux*.  Nous  savons  d'ail- 
leurs, par  un  témoignage  d'Origène,  que  les  chré- 
tiens d'Egypte  chantaient  des  hymnes  (vers  l'an  250^ 
Diverses  compositions  de  ce  titre  figurent  dans  les 
œuvres  de  Clément  d'Alexandrie  et  de  l'évèque  S^ne- 
sios.  Nous  sommes  privés  de  tout  moyen  de  savoir 
si  elles  étaient  exécutées  à  l'office. 

Les  nouvelles  formes  auxquelles  nous  faisons  allu- 
sion plus  haut  prirent  naissance  dans  les  chrétientés 
syriennes  voisines  de  la  Perse.  Ce  fut  d'abord  la  psal- 
modie en  chœur,  puis  la  composition  d'hymnes  qui, 
au  lieu  d'être  écrites  en  prose  libre,  étaient  divisées 
en  strophes  régulières,  chantées  sur  un  même  type 
mélodique  par  les  chœurs  alternés.  Le  timbre  musical 
sur  lequel  on  chantait  ces  hymnes  strophiques  est 
nommé  ris~qolo  par  les  Syriaques,  et  lieirmos  par  les 
Grecs.  Chose  remarquable,  cette  forme  n'est  point 
tenue  d*avoir  uu  nombre  Hxe  de  temps;  seuls  y  do- 
minent les  accents  ou  élévations  mélodiques,  aux- 
quels doivent  correspondre  les  accents  des  paroles. 
Chaque  vers  ou  partie  de  la  mélodie  a  toujours  le 
même  nombra  de  syllabes  accentuées;  il  peut  ne  pas 
avoir  le  même  nombre  de  syllabes.  S'il  y  en  a  une  ou 
plusieurs  de  plus  ou  de  moins,  on  ajoute  ou  on  sup- 
prime à  la  mélodie  le  nombre  de  temps  faibles  né- 
cessaires, les  temps  accentués  restant  toujours  inva- 
riables. Déjà,  dans  l'ancien  culte  hébreo,  certains 
psaumes  paraissent  avoir  été  écrits  dans  cette  forme, 
mais  la  connaissance  pratique  s'en  était  perdue,  même 
en  Israël. 

Le  premier  poète-musicien  auquel  on  attribue  des 
pièces  de  ce  genre  est  l'hérétique  syriaque  Bardesa- 
nes,  au  iii^  siècle  ;  mais  le  véritable  organisateur,  et 
peut-être  le  créateur  du  genre,  est  saint  Ephrem,  dia- 
cre d'Ëdesse,  qui  voulut  composer  cent  cinquante 
hymnes  écrites  selon  le  nouveau  procédé,  comme  il 
y  a  cent  cinquante  psaumes.  L'Église  syriaque  a  con- 


XIV  ;  Vincent,  dans  les  Notices  et  Extraits  des  mss,  t.  XVf;  Christ  et 
Paranikas,  Ântholoqia  graeea  earminum  ehristianontm,  Leipzig.  1^71: 
Hatherly,  A  Treatise  on  Byzantin  musie,  Londres,  1892;  Aubrr.  le 
Itythme  tonique,  Paris,  1903  ;  Dom  (iaïsser,  les  J/eirmoi  de  Pâques, 
Home,  19Uo;  et  les  articles  divers  publiés  par  le  D'  Tzetiès  dans  le 
n3tpvx996ç  d'Athènes,  années  1882  et  1883;  par  Dom  GaTsser.  A. 
(iastoué,  P.  J.  Thibaut,  dans  la  Tribune  de  Saint^ervais,  uknêe* 
18U7  à  1901  ;  par  P.  J.  TbilMut,  dans  le  Bysantinische  Zeitschrift, 
anuée  1809,  et  le  Bulletin  de  l'Institut  archéologique  russe  de  Cons- 
tantinople,  mêmes  années  ;  Gasloué,  Catalogue  des  manuscrits  de  mu- 
sique byzantine,  F  Vis,  1908. 
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tinué  Jusqu'à  nos  jours  de  chanter  les  poésies  de 
saint  Ephrem,  dont  les  compositions  ont  été  traduites 
et  imitées  dans  toutes  les  langues.  Quelle  est  la  va- 
leur historique  des  mélodies  sur  lesquelles  on  les 
chante?  Il  est  difficile  de  le  dire,  cette  Eglise,  pauvre 
et  à  demi  barbare,  ayant  à  peu  près  toujours  ignoré 
ou  négligé  la  notation  musicale.  (Voir  plus  loin,  p.  554.) 

La  psalmodie  syriaque  en  chœur  reçut  un  premier 
développement  à  Antioche,  vers  le  milieu  du  iv«  siècle, 
dans  des  circonstances  racontées  bien  des  fois. 

Flavien  et  Diodore,  membres  d'une  confrérie  d'as- 
cètes et  devenus  plus  tard  évoques,  cherchèrent  à 
intéresser  le  peuple  grec  d'Antioche  à  la  psalmodie, 


|ÏÎ)U 

yoy  éanu/rvuu+oo^fxc 


en  divisant  le  chant  d'après  deux  demi-chœurs,  l'un 
formé  des  hommes,  l'autre  des  femmes  et  des  en- 
fants. Les  deux  chœurs  se  réunissaient  pour  chanter 
le  refrain  ensemble.  Celte  forme  d'exécution  par  des 
voix  chantant  alternativement  à  Toctave  l'une  de 
l'autre  et  se  réunissant  ensuite  était  nommée  par  les 
anciens  anliphonia,  antiphonon  melos,  «  mélodie  en 
écho  ».  Ce  nouvel  usage  eut  un  tel  succès  qu'il  passa 
rapidement  dans  toutes  les  églises,  et  que  l'expres- 
sion d*antiphonon  ou  «  antienne  »  finit  même  par  faire 
désigner  uniquement  le  chant  du  refrain  exécuté  avec 
les  psaumes  en  chœur,  tandis  que  l'antique  manière  de 
répondre  au  solo  était  nommée  «  répons  »  ou  hypakoe* 


ccxnrp  (4jDt0T)  t^KD  e  H  ofc, 

mmxrou  eu  a>  yflU  *n«  o* 
«WQurd^*  ou  anu^Ttoùdi^ 


••• 


Texte  grec  avec  la  notalion  ekphonélique. 


II 


LE  DÉVELOPPEMENT  DE  LA  MUSIQUE  BYZANTINE 

En  390,  saint  Jean  Chrysostome,  élu  archevêque 
de  Gonstantinople,  importa  le  nouvel  usage  dans  le 


rit  byzantin.  En  même  temps,  aux  antiques  répons 
ou  refrains  on  adjoignait  des  textes  nouveaux,  chan- 
tés avec  une  musique  nouvelle.  Il  était  d'autant  plus 
nécessaire  de  le  faire,  que  les  hérétiques  ariens 
avaient  aussi  adopté  le  même  genre,  et  faisaient  des 
processions  solennelles  avec  des  chants  nouveaux. 
Saint  Jean  Chrysostome  leur  opposa  les  pompes  ca- 
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tholiques,  et  chargea  le  maître  de  la  musique  impé- 
riale de  la  partie  musicale  des  anliphonies.  C'est,  en 
somme,  Tacte  de  naissance  de  la  musique  byzantine 
proprement  dite. 

Bientôt  les  textes  nouveaux  prirent  une  grande 
importance,  et,  comme  ils  étaient  le  développement 
(tropos)  soit  d'une  idée  Ihéologique,  soit  d'un  passage 
des  livres  sacrés,  on  leur  donna,  le  nom  de  Tpo7:àpia, 
tropaires.  A  son  tour,  le  tropaire,  bientôt  détaché  du 
psaume,  allait  avoir  une  vie  propre. 

Écrits  suivant  la  règle  du  ïlieirmos  (  Voir  ci-dessus,  l), 
les  tropaires  les  plus  populaires  virent  bientôt,  sur 
la  même  mélodie,  composer  d'autres  textes.  L*usage 
byzantin  distingue  ainsi  le  tropaire  idiomèle,  celui 
qui  a  une  mélodie  propre,  Vautomèle,  celui  qui  a  une 
mélodie  type,  le  prosomoion,  qui  est  écrit  sur  le  chant 
de  l'automèle.  Chose  assez  singulière,  le  rit  byzantin 
n'a  conservé  le  nom  de  keirmos  qu'an  tropaire  qui 
accompagnait  primitivement  les  cantiques  ou  odes 
tirées  de  rÉcriture  Sainte,  comme  le  cantique  de  Moïse, 
celui  d'Anne,  celui  de  la  sainte  Vierge,  de  Zacharie, 
de  Siméon,  etc.  On  a  même  été  jusqu'à  donner  un 
nom  spécial  aux  heirmi  et  aux  tropaires,  suivant  le 
«antique  qu'ils  accompagnent. 

Les  tropaires  pour  le  Magnificat  (en  grec  Mégaly- 
non)  sont  nommés  megalynaria.  Ceux  du  cantique  des 
Trois  Enfants,  VEulogétos,  sont  les  eulogétaria.  Ceux 
<lu  Nunc  dimittis,  en  grec  Nyn  apolyeU,  prennent  le 
fiom  à'apolytikia. 

Tels  sont  les  principaux  genres  des  tropaires,  à 
leur  origine. 

Au  bout  de  peu  d'années,  ils  étaient  répandus  dans 
toutes  les  églises  grecques,  et  de  là  dans  diverses 
églises  de  langues  orientales. 

Dans  le  v«  siècle,  les  tropaires  étaient  couramment 
«hantés  dans  les  églises  d'Alexandrie,  au  grand 
«candale  de  certains  solitaires  rigoristes.  Dans  le 
texte  si  curieux  du  rep6vTixov  [Gerontikon)  de  Tabbé 
Pambo,  qui  est  de  ce  temps,  on  lit  une  diatribe  d'un 
Tieux  solitaire  sur  ces  chants  nouveaux.  Son  disciple, 
•étant  allé  à  Alexandrie,  lui  rapporta  ce  qui  se  faisait 
<ians  les  églises,  et  spécialement  à  la  cathédrale,  où 
il  avait  appris  par  cœur  quelques-uns  des  tropaires 
«ntendus  par  lui  à  l'offlce;  et  Je  vieillard  maudit 
«  les  jours  où  les  moines  organiseront  leur  office 
avec  des  vocalises  et  des  sons  musicaux  ;  ils  ne  sont 
pas  venus  dans  le  désert  pour  chanter  des  mélodies 
ornées  et  rythmer  des  chants  en  secouant  la  main  et 
en  levant  le  pied;  les  chrétiens  corrompent  les  livres 
saints  en  écrivant  des  tropaires  ». 

Cependant,  au  temps  où  le  moine  marseillais 
Jean  Cassien  visitait  les  solitaires  d'Egypte,  ceux-ci 
•commençaient  à  ajouter  à  certaines  antiennes  des 
vocalises  assez  longues. 

Les  mélodies  des  tropaires  étalent  donc  d'une 
forme  musicale  bien  nette,  avec  un  certain  dévelop- 
pement, déjà  très  éloignées  des  vieilles  et  simples 
-antipliona.  Dans  le  cours  du  vi^  siècle,  les  monas- 
tères grecs  n'avaient  pas  encore  adopté  partout  les 
•nouvelles  coutumes,  qu'ils  laissaient  aux  églises  se- 
•culières,  conservant  pour  eux  le  service  primitif; 
aussi  les  moines  du  Sinaî  furent-ils  blâmés  par  les 
abbés  Jean  et  Sophrone  de  ne  pas  se  conformer  à 
«  la  règle  de  l'Église  catholique  et  apostolique  ». 

Le  chant  de  l'Eglise  grecque  allait  recevoir  un  nou- 
veau lustre.  Saint  Uomanos,  diacre  d'Émèse  (Homs), 
evi  Syrie,  se  révéla  comme  un  des  plus  admirables 
compositeurs  liturgiques.  Il  créa,  pour  le  service  des 
églises  de  langue  grecque,  l'équivalent  des  hymnes 


syriaques  de  saint  Ëphrem;  sur  un  tropaire  type,  un 
grand  nombre  de  strophes  sont  écrites,  se  déroulant 
avec  une  variété  de  styles  sans  cesse  renouvelée  :  c'est 
le  hontakion,  auquel  vient  se  joindre  l'otAos.  Chose 
étonnante  :  alors  que  la  renommée  de  Romanos  allait 
grandissant,  et  que  ses  œuvres  étaient  introduites 
partout  où  se  célébrait  la  liturgie  grecque,  leur  im- 
portance finit  par  les  faire  écourter;  depuis  de  longs 
siècles,  on  ne  chante  plus  que  la  strophe  type  des 
kontakia,  et  le  reste  était  tombé  dans  l'oubli,  jus- 
qu'aux découvertes  du  cardinal  Pitra. 

Il  y  a  quelque  raison  de  croire  que  les  mélodies 
sur  lesquelles  on  chante  les  kontakia  sont,  sinon  ori- 
ginales, du  moins  très  voisines  du  texte  primitif.  Elles 
se  retrouvent  sensiblement  les  mêmes  dans  les  diver- 
ses églises  grecques,  et  leur  style  est  analogue  à  ce- 
lui des  pièces  contenues  dans  les  plus  vieux  manus- 
crits de  chant  byzantin. 

C'est  aussi  du  même  temps  que  datent  les  spéci- 
mens de  la  plus  ancienne  notation  byzantine,  qu'on 
a  nommée  ekphonétique,  parce  qu'elle  n'a  été  em- 
ployée que  sur  les  récitatifs  des  textes  liturgiques 
lus  à  haute  voix  {ekpkonésis  en  grec).  Les  signes  de 
cette  notation  ont  un  grand  rapport  de  fonction  — 
ponctuation  et  accentuation  de  la  phrase  —  avec 
ceux  de  la  Bible  hébraïque,  ajoutés  au  texte  sacré  à 
la  même  époque;  mais  leur  forme,  cependant,  ca- 
ractérisée par  les  signes  en  crochet,  —  kremastê,  — 
les  rapproche  plutôt  des  anciens  neumes  latins,  ou 
de  la  notation  arménienne  plus  récente.  Cette  nota- 
tion ekphonétique  fut  visiblement  le  premier  essai 
d'où  proviennent  les  notations  mélodiques  propre- 
ment dites,  en  usage  dans  le  chant  byzantin. 

Du  reste,  la  musique,  religieuse  ou  profane,  avait 
pris  à  Constant! nople  même  un  grand  développe- 
ment. L'empereur  Justinien  (o29-565)  ne  dédaigna 
pas  de  composer  des  chants  liturgiques;  du  moins 
ordonna-t-il  de  chanter  dans  les  églises  de  tout  l'em- 
pire byzantin  le  tropaire  '0  Movo^evi^c  (0  Monogenes)^ 
à  l'introït  de  la  messe,  et  celui  du  As'.irvoû  uou  {Deip- 
non  sou]  le  jeudi  saint.  Dans  ses  actes,  le  législateur 
byzantin  revient  plusieurs  fois  sur  des  sujets  intéres- 
sant la  musique.  Il  fixe  à  110  le  nombre  des  lecteurs 
de  la  grande  église  de  Constantinople  (Sainte-Sophie), 
et  le  nombre  des  chantres  à  25,  et  réglemente  de 
même  le  nombre  des  exécutants  dans  les  autres  égli- 
ses [Nov.,  m,  c.  i).  11  assimile  les  chantres  au  clergé» 
leur  donnant  le  droit  de  faire  des  donations  et  de 
tester,  même  étant  sous  la  puissance  de  parents  {Nov., 
c.  XXIII);  ordre  à  tous  les  clercs  de  chanter  réguliè- 
rement matines  et  laudes  (I.  I,  tit.  III;  1.  XLII,  §  10); 
interdiction  de  pousser  uae  femme,  «oit  libre,  soit 
servante,  à  monter  sur  la  scène  des  théâtres  ou  à 
entrer  dans  l'orchestre,  à  cause  des  lois  spéciales  qui 
régissaient  la  matière  (I.  I,  tit.  IV;  I.  XXXIU);  inter- 
diction aux  lecteurs  des  églises  d'aller  chanter  dans 
les  théâtres  (I.  XXXIV,  S  2),  etc. 

Les  lecteurs,  dont  il  est  ici  fait  mention  à  diverses 
reprises,  sont  les  clercs  qui  se  destinaient  à  poursui- 
vre leurs  études  ecclésiastiques  et  formaient,  comme 
tels,  le  chœur  de  l'église,  ou  bien  des  choristes  assi- 
milés aux  précédents  et  qui  passaient  toute  leur  vie 
dans  la  même  fonction.  Les  chantres  proprement 
dils  constituaient  ce  qu'on  appelle  en  Occident  la 
schola,  c'est-à-dire  le  petit  chœur  de  musiciens  ache- 
vés auquel  est  dévolue,  dans  les  églises,  l'exécution 
des  pièces  plus  difAciles,  et  parmi  lesquels  on  choi- 
sit les  solistes. 

Les  chefs  des  demi-chœurs  furent,  dans  l'Eglise 
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byzantine,  de  grands  personnages  civils,  aussi  bien 
que  liturgiques,  sous  le  nom  de  domestikos  et  de 
lampadarios,  comme  le  furent  souvent  aussi  en  Occi- 
dent les  a  grands  chantres  »  ;  ceux  qui  portaient  ces 
titres  en  déléguaient  d'ordinaire  à  d'autres  les  fonc- 
tions pratiques. 

La  liturgie  et  le  chant  ecclésiastique  grec  s'enri- 
chissaient sans  cesse  d'oeuvres  nouvelles.  Le  sceau 
allait  bientôt  y  être  mis  définitivement  par  trois 
moines  de  Saint-Sabbas,  près  de  Jérusalem,  que  les 
Byzantins  révèrent  comme  les  ordonnateurs  définitifs 
de  leur  rit  :  saint  Jean  Damascène,  saint  Gôme  de 
Malouma,  saint  Théophane  6  Tpairc^c  (0  Graptos),  qui 
vécurent  au  vni«  siècle. 

Tous  trois  imitèrent  à  l'envi  Êphrem  et  Romanos; 
mais,  au  lieu  d'écrire  des  kontakia  ou  des  hymnes, 
ils  adaptèrent  aux  heirmi  (voir  plus  haut)  des  can- 
tiques de  rÉcrilure,  de  nouveaux  tropaires,  dont  le 
succès  fut  si  grand  que  le  texte  scripturaire  finit  par 
ne  plus  être  exécuté,  et  qu'on  chante  depuis  en  sa 
place  les  cantiques  ou  odes  composées  ou  adaptées 
par  les  trois  mélodes.  L'ensemble  des  cantiques  ori- 
ginaux portant  le  nom  de  canon,  les  œuvres  des  nou- 
veaux compositeurs  gardèrent  le  même  nom  ;  chaque 
canon  se  compose  originairement  de  neuf  odes  (dont 
la  seconde  fut  supprimée  vers  le  xiii"  siècle),  du  nom- 
bre correspondant  des  cantiques  tirés  de  l'Écrilure 
Sainte.  Les  jours  où  on  ne  doit  en  chanter  que  trois, 
comme  en  carême,  la  composition  est  nommée  trio- 
dion;  on  désigne  sous  le  même  nom  de  triodion  le 
recueil  complet  des  mêmes  chants. 

Saint  Jean  Damascène  eut  la  part  la  plus  impor- 
tante dans  ce  mouvement  de  rénovation  des  vieux 
usages,  et  on  lui  attribue  en  outre  le  monument  ca- 
pital de  la  musique  qui  nous  occupe  :  i'OktoèkfioB. 

C'est  le  recueil,  suivant  les  huit  tons  (èkhos)  litur- 
giques, de  l'office  des  églises  grecques  pour  tout  le 
cours  de  l'année,  l'équivalent  du  célèbre  anliphonaire 
romain  que  saint  Grégoire  le  Grand  avait  codifié  un 
siècle  et  demi  auparavant,  et  dont  peut-être  Vécho 
était  arrivé  au  monastère  de  Saint-Sabbas.  D'ailleurs, 
au  iv«  siècle,  le  patriarche  Sévère  d'Antioche,  dont 
on  vient  de  publier  les  œuvres  littéraires,  avait  déjà 
composé  des  tropaires  suivant  les  huit  tons.  C'est  d'a- 
près l'organisation  du  chant  de  rOktoèkhos  que  fu- 
rent composées  les  mélodies  postérieurement  entrées 
dans  le  répertoire  liturgique  (voyez  plus  loin  le  sys- 
tème des  huit  tons,  p.  549).  On  trouve  dans  les  biblio- 
thèques un  manuel  de  solfège  byzantin,  sous  le  nom 
de  saint  Jean  Damascène  :  c'est  évidemment  une 
œuvre  supposée,  ou  dont  l'original  a  tellement  été 
interpolé  qu'il  n'est  plus  reconnaissable. 

A  travers  cette  revue  itipide  de  l'histoire  de  la 
musique  byzantine  dans  ses  premiers  siècles,  nous 
n'avons  pu  évidemment  nous  étendre  sur  les  détails. 
Mentionnons  en  passant  que  les  premiers  auteurs  de 
tropaires  qui  nous  soient  connus  furent  Anthime  et 
Timoclès,  au  v»  siècle.  Beaucoup  d'œuvres  byzanti- 
nes primitives  portent  aussi  le  nom  d'Anatolios  et  de 
Byzantios;  mais  ces  noms  sont-ils  originairement  des 
noms  d'hommes,  ou  bien  sont-ce  des  vocables  dési- 
gnant l'origine  respective  des  tropaires  venus  d'Asie 
Mineure  (Analolie)  ou  composés  à  Byzance? 

Parmi  les  autres  compositeurs  connus  de  cette 
longue  époque,  nous  citerons  encore  saint  Cyrille 
d'Alexandrie  (f  444),  auquel  on  fait  honneur  de 
l'organisation  de  roffice  des  heures,  le  vendredi 
saint;  saint  André  de  Crète,  l'auteur  du  grand  ca- 
non, et  saint  Sophrone  de  Jérusalem,  au  vu'  siècle; 

Coprjight  by  Ch.  Delagrave,  i9i3. 


saint  Germain  de  Constantinople,  et  les  deux  savants 
et  saints  moines  du  Studium,  Théodore  et  Joseph  Stu- 
dites,  au  vin*'.  Sur  une  des  pièces  les  plus  célèbres 
du  répertoire  byzantin,  YAkathiste,  composée  pour  un 
siège  qu'eut  à  subir  la  ville  impériale,  nous  ne  dirons 
rien,  son  auteur  et  son  origine  faisant  encore  l'objet 
des  polémiques  des  savants. 
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APOGËE  ET  DECADENCE  DE  LA  MUSIQUE 

BYZANTINE. 

SON  INFLUENCE  EN  OCCIDENT 

§  1. 

La  période  qui  va  du  vi«  au  ix*  siècle  nous  apparaît 
historiquement  comme  l'âge  d'or  de  la  musique  by- 
zantine. Splendeur  dans  la  mélopée  liturgique  comme 
dans  le  chant  ou  l'orchestre  profane. 

Longtemps,  les  traditions  des  derniers  musiciens  de 
l'antiquité  continuèrent  à  vivre  k  Byzance.  Les  vienx 
instruments  grecs  ou  orientaux  y  restèrent  en  usage 
pendant  des  siècles  :  citharèdes  et  joueurs  d'  «  au- 
los  )>  s'y  firent  entendre  durant  tout  le  moyen  âge. 

Mais  il  était  surtout  réservé  à  Byzance  de  conser- 
ver et  développer  ce  roi  des  instruments,  l'orgue, 
celui  sur  lequel  nous  sommes  le  mieux  documentés. 
Alors  qu'en  Italie  ou  dans  les  Gaules,  l'invasion  des 
barbares  avait  détruit,  avec  les  riches  demeures  ei 
les  théâtres,  les  orgues  hydrauliques  qui  s'y  trou- 
vaient, l'empire  byzantin,  moins  exposé,  avait  conti- 
nué de  se  servir  des  vieilles  hydraules.  Mais  à  côté 
de  cet  orgue  à  eau,  l'orgue  pneumatique  ou  à  vent 
grandissait. 

Ou  connaît  le  bas-relief  de  l'obélisque  de  Théodose 
à  Constantinople  représentant  l'une  des  grandes  or- 
gues impériales.  Il  y  en  avait  alors  plusieurs,  et  d'une 
grande  puissance,  qui  remplaçaient  l'orchestre  dans 
les  grandes  solennités  civiles*  (car  jamais,  au  moyen 
âge,  l'orgue  ne  fut  un  instrument  d'église,  mais  un 
instrument  de  concert  ou  d'enseignement  :  en  Occi- 
dent, les  premières  orgues  d'église  n'apparaissent 
guère  qu'au  xi**  siècle). 

Ainsi,  pendant  un  festin  d'apparat  donné  par  Cons- 
tantin Porphyrogénète  (913-959)  aux  ambassadeurs 
sarrasins,  les  chantres  de  Sainte-Sophie  et  ceux  des 
Saints-Apôtres,  placés  dans  deux  absides  contiguës 
du  Chrysotricliuion,  exécutent  des  chœurs  en  l'hon- 
neur du  basileus.  A  l'entrée  de  chaque  nouveau  ser- 
vice, c'est  le  tour  d'orgues  d'argent  et  d'or  de  se  faire 
entendre.  L'empereur  lui-même  passait  pour  musi- 
cien, comme  son  père  et  prédécesseur  Léon  le  Sage 
(886-912);  l'un  et  l'autre  composèrent  les  heothina 
et  les  hexapostilaria  adoptés  depuis  à  Byzance» 

Le  Cérémonial  des  empereurs  byzantins  fait  plu- 
sieurs fois  mention  d'orgues.  Outre  celles  du  Chryso* 
triqlinion,  du  Tripeton,  de  la  Magnaure,  du  palais 
de  Chalcé,  on  cite  encore  les  orgues  du  cirque.  Lors- 
que, aux  grandes  fêtes,  l'empereur  faisait  une  sortie 


I.  On  lira  avec  intérêt  le  résumé  d'une  conférence  prononcée  à 
Constantinople  sur  ce  sujet  par  le  P.  Johannës  Thibaut,  dans  la  lie- 
vue  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1'"  année,  n*  4,  avril  1901, 
pages  174-175.  Nous  emprantons  à  ce  travail  plusieurs  des  détails  qui 
suivent. 
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solennelle,  ou  qu'il  devait  recevoir  quelque  délégation, 
le  jeu  des  orgues  alternait  avec  les  chants  exécutés 
suivant  les  huit  tons.  A  l'entrée  du  cirque,  pour  re- 
cevoir les  hommages  des  Bleus  et  des  Verts,  même 
cérémonial. 

En  dehors  de  ces  très  'grandes  orgues,  on  en  fabri- 
quait de  petites,  portatives,  introduites  en  Occident 
sous  le  règne  de  Gharlemagne  par  les  ambassades 


byzantines.  Il  paraît  même  hors  de  doute  que  les 
facteurs  des  premières  grandes  orgues  d'Occident, 
au  IX*  siècle,  étaient  des  Grecs  ou  des  Syriens. 

L'intérêt  de  ces  orgues  résidait  surtout  dans  la 
puissance  de  leur  sonorité,  mais  l'effet  musical  ne 
pouvait  en  être  que  peu  varié.  Les  nombreux  jeux 
des  orgues  modernes  n'existaient  pas  dans  l'orgue 
ancien  :  cet  instrument  ne  possédait  que  deux  jeux. 
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Notation  paléobyzantine,  fragment  d*un  stichiraire  du  x*  siècle. 


l'un  à  bouche  (flûte),  l'autre  à  anche  (chalumeau), 
reproduisant  du  reste  les  deux  principaux  instru- 
ments à  vent  de  l'orchestre  antique. 
On  a  pu  établir  que  le  clavier  de  ces  orgues  avait  de 

/quinze  à  seize  notes,  avec,  croit-on,  quatre  touches  de 
demi-tons  en  dehors  des  deux  demi-tons  ordinaires 
de  l'octave  naturelle  :  une  touche  entre  le  ré  et  le  mi, 

'  une  entre  le  fa  et  le  sol,  entre  le  sol  et  le  la,  entre  le 
la  et  le  si. 

Cette  grande  période  de  l'art  byzantin  ne  fut  donc 
pas  sans  influence  sur  l'Occident. 


Déjà  c'est  au  retour  de  son  ambassade  à  Constan- 
tinople  que  saint  Grégoire  le  Grand  organise  à  Rome 
la  Schola  des  chanteurs,  et  s'attire  des  Latins  le  re^ 
proche  de  voufoir  imiter  les  Grecs,  en  réglementant 
à  la  messe  le  chant  du  Kyne  eleison  et  de  V Alléluia. 
Cependant,  dans  les  pièces  les  plus  anciennes  du 
répertoire  grégorien,  l'influence  byzantine  n^apparalt 
pas  nettement.  Par  contre,  vers  la  fin  du  vii«  siècle, 
le  pape  saint  Serge,  d'origine  syro-hellénique,  intro- 
duit dans  le  rit  romain  des  usages  empruntés  à  By- 
zance  et  à  l'Orient  ;  notre  liturgie  conserve  de  cette 
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époque  VAgnus  Dei  simple  (férial),  qu'on  chante  sur 
un  ton  de  psalmodie  byzantine,  et  entre  autres  an- 
tiennes VAdoma  de  la  procession  du  2  février,  qui 
est  la  transcription  latine  du  tropaire  byzantin  Kaxai- 
xoj^7](Tov.  Il  est  à  croire  que  la  mélodie  conservée 
sur  les  paroles  latines  depuis  les  plus  anciens  ma- 
nuscrits romains  jusqu'à  nos  livres  modernes,  est  la 
mélodie  originale.  Au  contraire,  les  anciens  manus- 
crits byzantins  donnent  une  mélodie  difTérente,  et 
les  livres  modernes  une  autre  encore,  les  lampadarii 
(voir  plus  haut,  II,  p.  545),  ayant,  au  cours  des  siè- 
cles, fréquemment  renouvelé  le  répertoire  liturgique. 

A  la  fîn  du  viii°  siècle  et  au  ix^,  les  Latins  emprun- 
tent encore  aux  Byzantins,  paroles  et  musique,  des 
tro£aJres  que  Jes  livres  de  Constantinople  ne  don- 
nSïïT'pIus  depuis  de  longs  siècles,  mais  qui  sonl 
«ncore  chantés  par  les  dominicains,  les  cislerciens 
et  autres  ordres  monastiques,  le  jour  de  Toctave  de 
l'Epiphanie ^  Ce  fut,  paraît-il,  le  séjour  &  Aix-la- 
Chapelle  d'une  ambassade  envoyée  à  Charlemagne 
par  l'impératrice  Irène  qui  en  fut  l'occasion,  par  suite 
des  rapports  qu'eurent  les  clercs  et  les  chantres  de 
la  chapelle  du  palais  avec  ceux  de  l'ambassade.  Le 
Ion  dit  peregrinus  {In  exUu  de  l'ofQce  du  dimanche) 
parait  aussi  une  adaptation  ou  une  imitation  latine 
d'un  chant  byzantin. 

A  la  même  époque,  de  grands  monastères  occi- 
dentaux, comme  celui  de  Sainl*Gall,  renfermaient 
des  groupes  de  moines  grecs,  les  fratres  hellenici,  par 
où  sans  doute  s'introduisit  chez  nous  la  pratique  des 
litteralurœ  semblables  aux  enékhùmata  des  Byzantins, 
pour  donner  le  ton  des  pièces  à  exécuter  (voir  plus 
loin,  p.  ;;49). 

Peut-être  enfln  est-ce  aussi  à  la  même  influence 
qu'il  convient  de  rattacher  l'origine,  jusqu'ici  incon- 
nue, du  genre  musical  des  séquences  latines.  Déjà  on 
4  voulu  faire  ce  rapprochement'  :  nous  l'appuyons 
de  détails  nouveaux.  La  séquence  est,  par  essence, 
4ine  forme  musicale  où  des  phrases  courtes,  soit 
vocalisées,  soit  chantées  avec  des  mots  (une  note 
par  syllabe),  se  répètent  semblablement  deux  à  deux. 
Après  ce  premier  couple  de  phrases,  un  second 
différent  lui  succède,  puis  un  troisième  et  d'autres 
«ncore,  selon  la  volonté  du  compositeur.  Le  tout  est 
«los  par  une  phrase  unique,  ou  finale,  à  laquelle  fait 
quelquefois  contrepoids  une  phrase  d'un  même  genre 
comme  entrée. 

Or,  cette  forme  est  précisément  celle  de  plusieurs 
impaires  byzantins  comme,  par  exemple,  le  chant  de 
r'Au^ouTroû  fxovap^^TfîcravTo;  composé  pour  la  fête  de 
Noël  par  l'abbesse  Cassia. 

A  côté  de  ces  influences  remarquables,  — et  peut- 
•étre  réciproques,  —  il  en  faut  noter  d'autres,  plus 
vagues,  quoique  tout  aussi  certaines  :  à  Milan,  dont 
4es  églises  suivent  un  rite  particulier,  plusieurs  an- 
tiennes sont  des  traductions  de  tropaires  grecs'. 

Dans  l'ancienne  Espagne  mozarabe,  les  rites  origi- 
naux s'étaient  mêlés  à  ceux  des  Goths  ariens,  qui 
conquirent  le  paysan  vi^  siècle  et  qui  avaient  été  con- 
vertis par  les  soins  de  saint  Jean  Ghrysostome,  alors 
qu'ils  étaient  sur  les  confins  de  Byzance.  Les  anciens 
jnanuscrits  du  rit  mozarabe  renferment  divers  genres 
de  notation  musicale  où  l'on  rencontre  un  certain 
nombre  de  signes  analogues  à  ceux  des  vieilles  nota- 
tions byyantines*^. 

I .  séries  d'antiennef  Gommençanl  par  Veterem  hominem^  etc.  Cf. 
Marig  precea,  Solesmes,  3*  édition,  1892,  pa^e  01. 

î.  D.  P.  Wagner,  Origine  et  Développement  du  chant  liturrfique 
(trad.  française  de  l'abbé  Bour),  eh.  XII  ;  Tournai,  1904.  L'édition  alle- 


Knfin,  après  la  conversion  des  Slaves  au  catholi- 
cisme par  les  soins  des  saints  Cyrille  et  Méthode,  le 
rite  tout  entier  et  la  musique  de  Constantinople 
passent  aux  nouveaux  convertis.  Au  x*  siècle,  la 
conversion  des  Russes  ayant  amené  le  mariage  du 
grand-duc  Vladimir  avec  la  princesse  Anne,  toutes 
ces  contrées  furent  définitivement  acquises  à  By- 
zance, dont  l'art,  mis  au  service  d'une  autre  race,  va 
suivre  de  nouvelles  destinées,  quMl  ne  nous  appar- 
tient pas  de  commenter  ici.  (Voyez  l'article  de  M.  Céles- 
tin  Bourdeau  sur  la  musique  liturgique  russe.) 

A  Constantinople  même,  le  vieil  art  byzantin 
reprend  une  nouvelle  vie  à  l'époque  radieuse  des 
Comnène.  Le  xi«,  le  xii«  et  le  xiii«  siècle  —  et  nous 
avons  de  nombreux  manuscrits  de  musique  pour  en 
témoigner  —  virent  une  nouvelle  efflorescence  du 
chant. 

On  recueille,  en  effet,  les  mélodies  exécutées  dans 
les  églises  grecques  de  Syrie;  les  textes  en  sont 
comparés  avec  la  vieille  tradition  b^'zantine,  et,  sous 
l'influence  de  cette  comparaison,  une  nouvelle  forme 
des  chants  traditionnels  est  fixée,  procurant  l'unité 
aux  divers  patriarcats  d'Alexandrie,*  d'Anlioche  et  de 
Jérusalem. 

C'est  l'époque  où  vécurent  les  principaux  théori- 
ciens et  musicologues  byzantins  :  Michel  Psellus,  le 
célèbre  polémiste,  au  xi<^  siècle,  sous  le  règne  de  Cons- 
tantin Dukas;  Georges  Pachymère  (1342-1310?),, 
auteur  d'un  remarquable  traité  sur  les  arts  libéraux, 
parmi  lesquels  la  musique;  Manuel  Bryenne,  un 
siècle  plus  tard,  commentateur  des  Harmoniques  de 
Ptolémée,  et  qui  a  fait  entrer  dans  son  travail  une 
partie  de  l'œuvre  de  Pachymère;  l'auteur  anonyme 
du  traité  Hagiopolites  (nommé  par  les  Slaves  Iriato- 
qradetz),  aussi  important  pour  la  connaissance  de  la 
musique  ecclésiastique  que  profane,  et  la  fidélité  avec 
laquelle  les  Grecs  du  moyen  âge  conservaient  l'art 
antique,  etc.,  etc.  Tous  ces  écrivains  ont  porté  à  un 
très  haut  degté  la  philosophie  et  la  critique  de  la 
musique. 

Au  célèbre  monastère  de  la  «  sainte  Montagne,  »  l'A- 
tbos,  le  chant  est  fort  en  honneur,  et  le  moine  Jean 
Koukouzelès  (xiii«  siècle)  forme  une  nouvelle  théorie 
de  la  musique  et  de  la  notation.  Par  lui-même  ou 
par  son  influence,  les  vieilles  notations  se  surchar- 
gent de  signes  complémentaires,  des  shnadia,  des 
kypostaseis,  des  martyriai  qui  sont  destinées  à  venir 
en  aide  au  chanteur,  à  indiquer  des  nuances  d'exécu- 
tion, mais  qui,  bien  souvent,  ne  font  que  jeter  dans  le 
plus  grand  embarras,  par  leur  ressemblance  avec  les^ 
signes  simples. 

Mais  la  méthode  de  Koukouzelès  est  remarquable 
par  deux  points  de  haute  importance  dans  l'histoire 
musicale  :  l'invention  de  phthorai  qui  permettent 
d'indiquer  des  modulations  dans  les  tons  les  plus 
éloignés,  et  celle  d'un  signe  de  subdivision  du  temps 
PREMIER,  qui  apparaît  pour  la  première  fois  dans  l'art 
byzantin,  à  l'époque  même,  coïncidence  au  moins 
curieuse,  où  l'Occident  voyait  promulguer  aussi  les 
lois  de  la  musique  mesurée. 

La  constatation  d'un  tel  fait  est  assurément  impor- 
tante; elle  permet,  entre  autres  choses,  de  rejeter 
dans  le  néant  les  théories  hasardées  de  certains  mu- 
sicologues qui  rêvaient,  en  s'appuyant  sur  le  chant 


mande  Unpruntj  und  Entirieklung  d.  y.  liturg,  getanges  est  de  Fri> 
bourg  en  Suisse,  1901. 

3.  Voyex  Paléographie  muiirnie,  t.  V. 

4.  Point  que  j'ai  développé  dans  moa  Catalogue  det  mss  de  miuique 
byzantine.  Paria,  1908. 
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byzantin  moderne,  de  faire  remonter  Tu  sage  de  la 
mesure  et  de  la  subdivision  des  temps  musicaux 
aux  plus  lointains  jours  du  moyen  âge,  tandis 
qu'en  réalité  il  faut  descendre  au  nm^  siècle  pour 
voir  ce  chant  commencer  à  faire  usage,  dans  une 
minime  proportion,  de  la  subdivision  binaire  des 
temps. 

L'école  de  Koukouzélès  donna  un  essor  curieux 
à  une  foule  de  musiciens  dont  le  talent,  loin  de 
s'exercer  d'abord  à  des  compositions  nouvelles,  se 
plut  à  «  enjoliver  »,  à  «  arranger  »  les  mélodies  an- 
ciennes. 

Rien  de  plus  bizarre  que  d'étudier  un  manuscrit 
correct  du  xii'  siècle,  par  exemple,  dans  lequel  un 
arrangeur  du  xiv^'  siècle  a  placé  au-dessus,  au-des- 
sous, à  côté,  ou  même  à  travers  la  notation,  les 
grands  signes,  hypostases,  broderies  diverses  de  la 
notation  de  Koukouzélès.  C'est  la  décadence. 

Ces  gens  se  donnaient  à  eux-mêmes  le  nom  de  kal- 
lopistai,  «  embellisseurs  »;  leurs  élèves  prirent  celui 
de  melourgoi,  «  mélurges,  faiseurs  de  mélodies  »,  ou 
de  malstores,  «  maîtres  ».  La  prise  de  Gonstantinople 
et  la  conquête  de  l'empire  byzantin  par  les  Turcs 
n'arrêta  pas  leur  essor.  Loin  de  là  :  jamais  les  mélur- 
ges ne  foisonnèrent  autant  qu'au  xyi*"  siècle;  jamais 
aussi  la  notation  ne  fut  plus  compliquée,  et  telle  page 
de  leurs  œuvres  fait  l'eifet  d'un  rébus  indéchiffrable 
jeté  en  défi  au  bon  sens. 

Parmi  les  principaux  de  ces  maïs  tores,  nous 
citerons  Gabriel  d'Anchiale,  Jean  Glykys,  Manuel 
Ghrysaphe,  qui  vécurent  aux  xvi°  et  xvii^  siècles. 

§2. 

Les  détails  du  système  tonal  et  rythmique  de  cette 
école  sont  peu  étudiés  et  peu  connus.  L'n  point  seu- 
lement reste  acquis  :  l'influence  sans  cesse  grandis- 
sante de  la  musique  arabe  et  persane,  qui  pénètre  le 
vieux  chant  byzanlin  dans  la  structure  «le  ses  gammes 
et  peut-être  de  ses  rythmes. 

Ce  dernier  détail,  cependant,  laisse  entr'ouverte  la 
porte  à  un  intéressant,  presque  passionnant  problème. 
Vers  la  fin  du  xvn«  siècle,  et  dans  tout  le  cours  du 
xvin^,  nous  savons  d'une  manière  certaine  que  les 
compositeurs  byzantins  travaillaient  sur  les  mêmes 
modèles  rythmiques  que  les  musiciens  turcs.  Les 
mélodies  nouvelles  des  vieux  tropaires,  mélodies 
ornées,  vocalisées,  toutes  sont  composées  sur  les 
canons  rythmiques  des  oussouU  turcs.  Or,  fait  singu- 
lier, plusieurs  de  ces  oussoitH,  sinon  tous,  correspon- 
dent à  des  rythmes  antiques,  et  un  des  genres  en 
usage  a  pour  base  le  mélange,  un  autre  la  liberté 
complète  du  rythme.  Si  ce  sont  là  des  procédés  turcs, 
ce  sont  aussi  ceux  des  musiciens  gréco-romains;  aux 
premiers  siècles  de  notre  ère;  ce  sont  ceux  qui 
imprégnèrent  les  œuvres  des  anciens  compositeurs 
grégoriens.  Les  oussoidi  des  Turcs  ne  seraient-ils 
donc  pas  autre  chose  que  les  réels  et  anciens 
rythmes  byzantins?  Comme  les  conquérants  adoptè- 


1.  Dans  les  cbiints  des  merlévis,  oa  leur  musique  instramentale,  on 
peut  remarquer  les  aiin,  sorte  de  forme  assez  analogue  à  la  sonate  ou 
ù  la  suite,  mais  oii  les  pièces  sont  tantôt  vocales,  tantôt  réservées  aux 
instruments.  Le  genre  et  même  le  rythme  de  chaque  mouvement  est 
prévu  :  le  takiim,  première  partie  de  Tintroduction,  est  en  rythme 
libre;  la  seconde  partie  ou  pi'chrec,  est  rythmée  d'une  manière  pres- 
que aussi  libre,  mais  a  une  reprise  analogue  à  colle  de  nos  rondeaux. 
Dans  lo  taksim  et  le  pi'clirev.  on  suit  souvent  un  rythme  différent  pour 
chaque  période  ou  même  pour  chaque  partie  de  phrase.  Un  péclirev 
semblable,  mais  plus  court,  termine  le  aiin.  Les  autres  morceaux 
sont  chantés.  Les  divers  rjthmes  usités  dans  la  musique  turque  sont 


rent  l'architecture  des  vaincus,  ainsi  en  auraient-ils 
pris  aussi  la  musique. 

Un  fait  singulier  donnerait  la  plus  grande  force  à 
cette  hypothèse.  C'est  chez  leurs  nouveaux  sujets  que 
les  Ottomans  prenaient  de  préférence  leurs  musiciens, 
instrumentistes,  chanteurs  ou  compositeurs.  Les  mê- 
mes psaltes  ou  chantres  qui  dirigeaient  la  musique 
ecclésiastique  étaient  aussi  les  mêmes  qui  modu- 
laient les  boghoLZ  namé  des  hanendé  et  hechtachi  turcs. 
Serait-ce  donc,  par  hasard,  dans  les  chants  des 
Derviches  qu'il  faudrait  aller  chercher  le  secret  de 
l'ancien  chant  byzanlin  ?  De  fait,  lorsque  se  déroule 
la  phrase  d'une  de  ces  mélodies,  on  croit  voir,  à 
quelques  détails  près  d'art  plus  moderne,  la  transcrip- 
tion d'un  vieil  air  grégorien  ^  tonalité  à  parL 

Et  l'on  n'oubliera  pas  que  les  rythmes  à  l'antique 
n'ont  cessé  d'être  connus  dans  l'ancien  art  byzantin 
du  moyen  âge.  Nous  en  possédons  des  traités  et  des 
exemples  qui  montrent  combien  furent  longtemps 
cultivés  ces  procédés'.  Aussi  ne  nous  paraît-il  nalle- 
lement  étonnant  que  les  rythmes  de  cinq,  huit,  neuf» 
quatorze  temps  premiers  usités  dans  la  musique 
turque  viennent  direclement  de  l'art  musical  des 
premiers  siècles  de  notre  ère,  par  l'intermédiaire  des 
Byzantins,  ainsi  que  les  chants  x£X'J(^eva(kekhy mena) 
en  rythme  libre'. 

Le  dernier  compositeur  de  cette  école,  qu'on  pour- 
rait nommer  byzantino- turque,  est  Pierre  de  Pélopon- 
nèse, lampadarios  de  la  Grande  Église  de  Gonstanti- 
nople, mort  en  1777,  et  «  habitué  de  la  cour  du  sultan 
autant  que  du  temple  du  Seigneur  des  armées  ».  Son 
influence  musicale  fut  considérable,  ses  élèves  nom- 
breux. Ses  compositions  firent  à  peu  près  oublier 
celles  des  auteurs  de  l'âge  précédent  :  encore  mainte- 
nant elles  sont  la  base  du  chant  byzantin  actuel,  qu» 
n'a  plus  guère  de  l'ancien  que  le  nom. 

Pierre  de  Péloponnèse  voulut  rénover  l'art  tradition- 
nel :  déjà  il  simplifie  et  modiQe  considérablement  la 
notation,  ainsi  que  le  prouvent  les  manuscrits  de  ses 
œuvres  et  les  diverses  copies  de  son  école,  répandue» 
dans  les  grandes  bibliothèques.  De  plus,  une  idée 
fixe  semble  l'avoir  occupé,  en  même  temps  que  les 
autres  musiciens  de  son  temps  :  la  simplification  des 
omsoitli,  afin  de  permettre  aux  chantres  ignorants- 
d'exécuter  les  compositions  des  maîtres  sans  danger 
de  les  dénaturer.  Soit  par  lui-même,  soit  par  son 
principal  élève  Pierre  Byzantios,  les  musiciens  grecs 
acceptèrent  la  réforme  évidemment  pratique,  encore 
que  peu  artistique,  qui  réduisait  tous  les  rythmes 
anciens  à  un  seul  battement  du  doigl,  qu'ils  appelè- 
rent le  x?^"*^^  ou  <<  temps  }>,  divisible  à  l'infini. 

Les  nouveaux  usages  furent  codifiés  par  les  trois 
réformateurs  de  la  musique  byzantine  moderne,  ins- 
truits à  l'école  de  Pierre  Byzantios  :  Chrysanthe,. 
Chourmouzios  et  Grégoire,  dont  l'œuvre  fut  achevée 
entre  1820  et  1830. 

Ces  trois  pères  de  la  «  nouvelle  méthode  »  ont  été- 
jugés  en  des  sens  divers  par  les  musiciens  qui  se  sont 
occupés  du  chant  byzantin.  La  manie  qu'ils  ont  eue 


absolument  comparables  à  ceux  des  anciens;  ils  peuvent  aller  d«pais- 
les  quatre  temps  premiers  de  Vouêoul  êofian  jusqu'aux  vingt-hnit  temps 
(avec  subdivision)  de  Vouioul  déori  Kébir,  en  passant  par  des  rythmes 
divers  de  cinq  temps,  de  six  temps,  de  huit,  de  neuf,  de  quatorte- 
lemps;  la  subdivision  du  temps  y  est  très  rare.  Un  certain  nombre 
de  pièces  de  ces  diflerents  genres  ont  été  publiées  dans  une  très  inU**- 
redisante  étude,  la  Musique  dei  nufrlévii,  par  le  P.  Johannès  Thibaut 
[Revue  d'hiêtoire  et  de  critique  Mu»ieale$f  année  1902). 

î.  Tel  que  dans  l'Anonyme  publié  par  Bellermaon,  et  depuis 
Vincent,  dans  les  Xotiee*  et  Extraite  de9  inm,  t.  XVI,  2*  partie. 

3.  Voir  également  P.  Aubry,  le  Rythme  loniqw,  Paris,  1903. 
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de  vouloir  tout  préciser,  tout  régler  6t,  pour  parler 
exactement,  tout  réformer,  a  eu  évidemment  des 
suites  fâcheuses.  Il  parait  hors  de  doute  qu'ils  déna- 
turèrent plus  ou  moins,  en  les  transcrivant,  les 
œuvres  des  compositeurs  antérieurs.  Leurs  divisions 
des  gammes  des  divers  tons  sont  également  sujettes 
à  caution.  Cependant  leurs  publications  ne  furent  pas 
entièrement  inutiles,  car,  à  côté  de  ces  pièces  d'un 
art  décadent  et  mêlé  de  tant  d  éléments  hétérogènes, 
ils  fixèrent  les  mélodies  des  chants  traditionnels  des 
vieux  heirmi  et  tropaires.  Sans  doute,  le  rapproche- 
ment de  ces  derniers  textes  avec  les  manuscrits  du 
moyen  âge  montre  que  les  mélodies  ne  s'en  sont 
pas  conservées  intactes,  mais  les  thèmes,  la  forme, 
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le  rythme,  n*onl  pas  été  sensiblement  altérés. 
Tandis  que  les  œuvres  modernes  sont  écrites  sur  le 
yipé^oç  lent,  mesure  à  un  temps,  les  autres  mélodies 
simples  traditionnelles  s'exécutent  dans  un  mouve- 
ment vif,  sans  autre  préoccupation  que  celle  de  bien 
marquer  ta  division  du  texte  de  la  phrase  et  l'accent 
tonique  des  mots.  Voici,  en  exemple,  le  début  do 
célèbre  chant  de  Pâques,  nàa^a  Upov,  d'après  le 
recueil  officiel  actuellement  en  usage,  ElpfioX^Y^^^ 
Th>v  xaTa6a(riâ)v<,  page  468  (Gonstantinople,  1839), 
et  d'après  l'un  des  plus  remarquables  $tichiraire$  du 
moyen  âge,  le  manuscrit  grec  242  de  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris,  du  xi""  siècle,  f<°  206,  provenant 
du  monastère  de  Saint-Mammès,  à  Gonstantinople '. 


XI!  siècle 


B 
XIX?  siècle 


4  M  P  p  r 
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C*est  ici  le  lieu  de  parler  du  système  tonal  des 
musiciens  byzantins,  non  pas  anciens,  car,  hélas! 
nous  sommes  trop  peu  renseignés  sur  ce  point.  Leurs 
notations  n'ont,  en  effet,  jamais  indiqué  les  échelles 
tonales  avec  précision;  et,  pour  exécuter  une  pièce 
de  chant,  il  faut  savoir  d'abord  dans  quelle  échelle  on 
doit  chanter. 

Sans  doute  ces  échelles  sont  spécifiées  par  les  signes 
des  martyries  ;  mais,  outre  que  le  sens  des  martyries 
anciennes  est  généralement  obscur,  les  livres  les 
plus  anciens  n'en  ont  pas  du  tout.  On  ne  les  voit 
apparaître  que  dans  les  notations  du  xiii^  siècle  ;  pré- 
cédemment, les  manuscrits  portent  uniquement  le 
numéro  du  ton  (comme  les  livres  latins  modernes), 
ou  même  n'ont  aucune  indication.  Cependant  par- 
fois, dans  le  cours  d'un  morceau,  on  voit  indiquer 
une  finale  exceptionnelle  par  le  numéro  du  ton  corres- 
pondant. 

Ces  tons,  au  nombre  de  huit,  sont  les  échelles  nlo- 
dales,  rangées  en  atUhentes  ou  tons  maîtres,  et  pia^ 
gaux  ou  dérivés.  Leur  classification  paraît  avoir  été 
primitivement  la  même  que  celle  des  Latins;  les 
auteurs  du  ix'^  siècle  ne  font  pas  de  différence  entre 
les  uns  et  les  autres.  Hellènes  ou  Occidentaux  avaient 
rangé,   sous   des    syllabes    de  convention   comme 

1.  On  pourrait  traduire  par  Recueil  de  heirmi  avec  la  variations; 
le  it2T3c6daioy  (katabàtien)  est  Je  chant  orné  de  la  mélodie  tradi- 
tionjielie  du  boirmos.  Pierre  de  Péloponnèse  est  le  principal  auteur 
de  ces  Katabasia. 

2.  Il  y  a  quelques  années,  j'arais  déjà  essayé  une  transcription  de  ce 
tropaire  manuscrit  (Tribune  de Saint-Gervait^  7*  année,  1901,  p.  273). 
Certains  signes  douteux  de  l'ancienne  notation  m'avaient  amené  à  une 


noeagis,  noeane,  etc.,  des  formules  tonales  appelées' 
enèkhêmala  par  les  Grecs,  et  neumœ  ou  litteraturœ  par 
les  Latins.  Les  formules  étaient  destinées  à  fixer  les 
caractères  tonaux  de  chaque  échelle  dans  la  mémoire 
des  chantres,  et,  avant  d'exécuter  une  mélodie,  le 
protopsalte  grec  ou  le  préchantre  latin  entonnait  la 
formule,  terminée  toujours  sur  la  note  modale,  pour 
assurer  le  ton.  Le  dépouillement  des  manuscrits  de 
musique  byzantine  les  plus  anciens  parait  révéler 
effectivement  une  parenté  très  proche  du  système 
des  huit  tons  latins  ou  grecs.  La  principale  différence 
semble  avoir  été  dans  l'échelle  appelée  papù<  ou 
grave,  basée  sur  le  si  grave  et  analogue  à  l'antique 
harmonie  mixolydienne.  Peut-être  aussi  —  proba- 
blement même  —  le  chromatique  ancien,  malgré  les 
défenses  des  Pères  de  l'Église,  est-il  resté  en  usage 
pendant  toute  Tépoque  ancienne.  Nous  l'ignorons  et 
ne  pouvons  le  dire  avec  précision. 

Au  xiii'^  siècle  et  au  xiv,  les  musicologues  byzan- 
tins, Pachymère  et  Bryennios,  ne  semblent  faire  au- 
cune différence  entre  les  échelles  antiques  et  celles 
en  usage  de  leur  temps,  bien  qu'ils  commettent  — 
ou  qu*ils  nous  paraissent  commettre  —  des  erreurs 
bien  excusables. 

Depuis  la  réforme  de  Ghrysanlhe  de  Madyte,  la 
tonalité  byzantine  se  présente  ainsi  avec  ses  huit 
tons  ou  èkhos.  Protos^  authente  :  finale  ré;  le  mi  et  le 


lecture  légèrement  différente  pour  les  groupes  de  notes  qui  s'y  trou- 
vent, sans  modifier  pour  cela  la  structure  du  morceau.  L'indication 
des  accents  musicaux  se  trouve  dans  la  notation  originale. 

3.  C'est  avec  intention  que  je  conserve  les  noms  grecs  protos,  deu- 
terost  tritoi,  tetarlot,  la  classification  occidentale  les  ayant  conser- 
vés, les  latinisant  en  protus,  deuterus,  iritut,  tetnwdut. 
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si  sonl  souvent  diminués,  c'est-à-dire  baissés  d'un 
quart  de  ton.  Gomme  dans  ]es  modes  antiques  et 
grégoriens,  il  y  a  une  teneur  ou  mèse,  elle  est  à  la 
quarte. 

Protos  plagal  :  encore  que  cet  èkhos  soit  peu 
déOni,  il  renferme  des  chants  avec  finale  ré,  mais  le 
si  devient  semblable  à  notre  bémol.  D'autres  chants 
ont  la  finale  sol,  avec  si  [7,  d'autres  la. 

Oeqteios  authente  :  la  gamme  en  est  très  peu 
fixée  par  les  auteurs  modernes  ;  il  renferme  des 
chants  avec  finale  sol.  Nous  n'insistons  pas  sur  les 
intervalles  étranges  de  3/4  et  de  5/4  de  ton  qui  en 
forment  la  gamme,  intervalles  d'une  exécution  très 
difncile,  et  sur  lesquels  les  spécialistes  eux-mêmes 
ne  sont  pas  d'accord. 

Deuteros  plagal  :  il  renferme  des  chants  analogues 
au  mode  latin  correspondant,  finale  mi,  mèse  sur  la, 
mais  avec  un  ré  et  un  la  bémols,  ou  abaissés  !  D'au- 
tres chants,  plus  nombreux,  ont  la  tierce  surhaussée, 
formant  ainsi  une  échelle  dorienne  relâchée  chroma- 
tique (mi  fa  sol:;  la);  mais,  on  ne  sait  pour  quelle 
raison,  cette  échelle  est  notée  un  ton  plus  bas  I 

Tritos  authente  :  finale  fa,  h  peu  près  semblable 
au  tritos  plagal  (6«)  transposé  latin;  emploie  le  si  b. 

Tritos  plagal  :  a  des  chants  finale  si  grave,  et  d'au- 
tres finale  si  b,  mais  ces  derniers  transposent  en  fa 
leur  base  modale. 

Tetartos  authente  :  avec  chants  finale  sol  (variété 
hagia),  finale  mi  (variété  legetos),  finale  ré,  H  renferme 
des  mélodies  analogues  aux  modes  grégoriens  de  ces 
diverses  finales,  mais  la  première  variété  correspond 
plutôt  au  plagal  latin. 

Tetartos  plagal  :  finale  ut,  avec  ordinairement  st'b; 
a  beaucoup  d'analogie  avec  Tauthente  grégorien 
transposé  une  quinte  plus  bas  ^ 

Dans  tous  ces  tons,  les  diverses  variétés  s'emploient 
suivant  le  genre  des  chants  :  sUchirarique,  analogue 
aux  antiennes  chantées  avec  des  versets  (stichères)  ; 
lieirmologique,  mouvement  vif  analogue  au  genre  des 
heirmi.  On  distingue  encore  le  papadtgtK?,  dans  lequel 
l'exécution  est  le  plus  difficile,  par  suite  des  voca- 
lises et  des  diminutions  du  temps.  Ces  diverses  caté- 
gories admettent  elles-mêmes  des  divisions  diffé- 
rentes des  intervalles  de  la  gamme,,  au  moyen  de 
tiers,  de  quarts  de  ton,  etc.  C'est  évidemment,  au 
jugement  de  tous  ceux  qui  s'en  sont  occupés,  une 
infiltration  arabe  ou  persane. 

Toutes  ces  subdivisions  de  la  gamme  s'expliquent 
dans  une  musique  purement  monodique.  Au  piquant 
des  harmonies  recherchées  ou  étranges  que  s'efforce 
de  trouver  l'Européen  moderne,  le  Byzantin  oppose 
la  diversité  chromatique  ou  enharmonique  de  la  mé- 
lodie, dont  un  diatonisme  perpétuel  paraîtrait  trop 
monotone  à  l'oreille. 

La  musique  byzantine  ne  connaît  pas,  en  effet, 
dautre  harmonie  que  celle  amenée  par  la  tenue 
de  ïison  avec  la  mélodie.  Vison,  ou  «  égal  »,  c'est  ce 
que  nous  appellerions  une  pédale  de  tonique  ou  de 
dominante,  suivant  les  cas.  Ce  n'est  pourtant  pas, 
croyons -nous,  un  besoin  d'harmonie  qui  l'a  fait 
introduire  dans  le  chant  byzantin,  mais  simplement 

1.  Ajoutons  encore  que,  pour  augmenter  la  confusion,  les  divers 
théoriricns  byzantins,  surtout  modernes,  ont  voulu,  tout  coiuiue  les 
latins,  appliquer  à  ces  modes  des  noms  antiques;  mais  ils  ont  éga- 
lement confondu  les  anciens  tropes  ou  tons  de  transposition  avec  les 
formes  d'octave,  et  leurs  diverses  classifications  ne  correspondent  pas 
entre  elles. 

2.  On  cite  seulement  deux  manuscrits  syriaques  de  la  fin  du  moyen 
âge,  qui  renferment  quelques  pièces  portant  une  notation  musicale  qui 
semble  la  transcription  d'une  notation  byzantine.  Les  pièces  elles«mèmes 


une  nécessité  pour  maintenir  les  exécutants  dans  le 
ton.  Lorsqu'un  chœur  chante  quelque  belle  mélodie 
et  que  ïison  est  tenu  avec  goût  et  science,  à  bouche 
close,  par  un  petit  groupe,  il  en  ressort  un  efiet  sou- 
vent intéressant. 

Mais  dans  la  plupart  des  centres  ordinaires  de 
musique  byzantine,  la  tenue  de  Vison  par  les  enfants 
de  chœur  fait  trop  souvent  penser,  suivant  le  mot 
de  M.  Bourgault-Ducoudray,  à  une  broche  passée  au 
travers  de  la  mélodie. 

Les  musiciens  turcs  ont  également  le  même  usage 
dans  le  jeu  des  instruments. 


IV 


AUTRES  CHANTS  LITURGIQUES  ORIENTAUX 

§  I. 

A  prendre  l'histoire  à  ses  origines,  on  devra  recon- 
naître au  chant  des  églises  syriaques  et  chaldéennes 
un  intérêt  particulier.  Malheureusement,  dès  le  vi«  ou 
le  vii«  siècle,  la  période  de  splendeur  de  ces  églises 
était  passée.  Or,  pour  beaucoup  de  leurs  pièces  de 
chant,  le  texte  syriaque  remonte  au  v«  ou  au  iv«  siè- 
cle; mais  si  l'écriture  nous  en  a  conservé  le  texte, 
aucune  notation*  ne  nous  en  a  transmis  la  mélodie 
musicale,  et  nous  n'avons  nul  point  de  comparaison 
permettant  d*établir  que  ces  chants  représentent 
l'ancienne  tradition  artistique  de  l'Orient. 

Pour  les  mélodies  mêmes  des  hymnes  de  saint 
Éphrem  ou  de  Jacques  de  Sarug,  compositions  ab- 
solument locales,  les  mélodies  présentent  dans  les 
divers  centres  religieux  du  même  pays  des  variantes 
notables;  si  l'on  peut  admettre  à  juste  titre  que  le 
traditionalisme  de  l'Orient  a  pu  en  conserver  les  thè- 
mes originaux,  il  faut  reconnaître  que  les  variations 
se  succédant  au  cours  des  siècles,  d'après  les  lois 
de  diverses  écoles,  ou  simplement  le  laisser^aller  de 
chanteurs  ignorants,  ont  altéré  ces  mêmes  thèmes 
dans  une  mesure  que  nous  ignorons.  C'est  évidem- 
ment à  des  déformations  de  ce  genre  qu'il  faut  attri- 
buer l'origine  de  mélodies  présentant  évidemment 
un  certain  air  de  famille,  mais  dissemblables  dans 
leur  forme  extérieure,  et  qui  se  chantent  sur  des 
textes  analogues. 

A  cela,  il  faut  ajouter  la  formation  de  l'Église  ma- 
ronite. Originairement  syriaque,  elle  a,  depuis  de 
longs  siècles,  traduit  en  arabe  une  partie  des  textes 
anciens,  et  sa  civilisation  liturgique  est  fortement 
imprégnée  d'art  arabe.  Les  chants  maronites,  quoi- 
que composés  sur  des  thèmes  évidemment  syria- 
ques dans  leur  origine,  sont  chantés  avec  toutes  les 
inflexions  de  la  musique  arabe. 

A  ces  églises  nous  joindrons  celle  des  Coptes  d'E- 
gypte, qui  est  dans  le  même  cas  que  les  églises  dont 
nous  venons  de  parler,  mais  avec  un  répertoire  d'une 


sont  la  traduction  de  tropaires  grecs.  Les  meilleurs  travaus  et  recneils 
de  chants  A  consulter  sont  :  J.  Parisot,  Rapporté  sur  une  miuion  aeien- 
tifiçue  en  Turquie  d'Asie,  Paris,  1899;  la  Musique  orientale,  confé- 
rence publiée  dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais,nnnèe  1898;  les  ffuit 
Modes  du  chant  syrien,  dans  la  même  revue,  1901,  p.  258;  P.  Aubry, 
le  Système  musical  de  l'Eylise  arménienne,  même  revue,  années  1902 
et  1903  ;le  Système  tonique,  Paris,  1903;  R.  P.  htiàtt.  Chants  liturgi- 
ques des  Coptes,  Le  Caire,  1899.  On  trouvera  auasi  d'excellents  rensei- 
gnements dans  Villoleau,  op.  cit. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


MOYEN  AGE     561 


pauvreté  telle,  qu'il  tient  tout  entier  en  quelques 
pages. 

Tous  ces  chants,  syriaques,  chaldéens,  maronites, 
coptes,  auxquels  il  faut  aussi  rattacher  ceux  de  TË- 
glise  éthiopienne,  sont  donc  des  mélodies  transmises 
uniquement  par  la  tradition  orale  sans  aucune  autre 
éducation  musicale.  Les  chanteurs  les  déforment  à 
plaisir;  lorsque  ceux-ci  ont  fait  connaissance  avec 
les  principes  de  la  musique  byzantine,  arabe,  euro- 
péenne, ils  se  servent  de  leur  nouvelle  science  pour 
transformer  leur  ancienne  routine. 

Les  choses  les  plus  curieuses  en  résultent.  Nous 
avons  le  chant  d'un  air  d'église  écrit  sur  un  texte 
arabe,  traduction  du  Tantum  ergo  latin.  La  mélodie 
sort  évidemment,  sans  aucun  doute  possible,  du  thème 
latin,  mais  tel  qu'il  se  chante  en  Italie;  sur  ce  thème, 
un  développement  de  style  syriaque  a  été  établi  et 
est  chanté  avec  les  intervalles  d'une  des  variétés  de 
la  gamme  arabe  de  Soba. 

On  ne  peut  donc  songer  sérieusement  et  scienliQ- 
quement  à  édifier  des  théories  d'histoire  musicale 
sur  ces  chants  des  églises  d'Orient. 

Les  seuls  faitâ'intéressants  à  noter  sont  les  suivants: 

9)  Tonalité  :  emploie  les  diverses  gammes  natu- 
relles (sans  dièses  ni  bémols),  avec  de  préférence  les 
finales  mineures,  et  particulièrement  mi  et  si  natu- 
rels ou  diminués  ;  mais  ces  dernières  finales  ne  sup- 
portent jamais  une  forme  d'octave  analogue  au  do-> 
rien  antique  (mi  avec  $i  pour  dominante,  sans  dièse 
bien  entendu);  ce  sont  plutôt  des  chants  qui  seraient 
dans  la  gamme  d'ut,  ou  celle  de  sol  (sans  setisible), 
et  resteraient  en  suspens  sur  la  tierce.  D'ailleurs,  la 
tonalité  est  parfois  si  incertaine  qu'un  chantre  ajou- 


tera un  ré  ou  un  la  final  à  la  mélodie  qu'un  autre 
aura  terminée  sur  le  mi  ou  le  si.  Ces  chants  em- 
ploient quelquefois  des  broderies  par  demi- tons, 
mais  la  modulation  au  sens  de  notre  musique  n'y 
existe  pas. 

Les  Syriens  ont,  comme  les  Byzantins  et  les  Latins, 
un  système  de  huit  tons.  Visiblement,  le  début  de 
leurs  formules  imite  le  système  gréco- occidental, 
mais  ensuite  la  dissemblance  s'accentue.  D'ailleurs, 
en  dehors  de  quelques-unes  de  ces  formules,  on  ne 
voit  pas  le  rapport  qu'elles  peuvent  présenter  avec 
les  autres  mélodies  liturgiques.  Le  premier,  le  se- 
cond et  le  troisième  de  ces  tons  correspondent  assez 
aux  tons  protos  aulhente  et  plagal,  et  deuteros 
(finale  mt)  des  chants  byzantins  et  latins.  On  remar- 
quera, en  particulier,  que  l'abaissement  d'un  quart 
de  ton  pour  le  mi,  en  usage  chez  les  Byzantins,  l'est 
aussi  chez  les  Syriens. 

6)  Rythmique  :  la  partie  intéressante  de  ces  chants; 
on  peut  relever  en  effet,  parmi  eux,  la  plupart  des 
formes  rythmiques  employées  dans  les  divers  systè- 
mes de  mélodies  liturgiques  en  usage  au  cours  des 
siècles. 

L  Rythme  purement  oratoire,  calqué  sur  la  division 
des  phrases  et  le  sens  de  l'accentuation  tonique;  ne  se 
compose  guère  que  de  valeurs  brèves,  avec  longues 
aux  coupes  de  la  phrase  ou  à  certains  passages.  La 
valeur  longue  peut  être  formée  d'une  note  tenue  deux 
temps,  ou  d'un  groupe  de  deux  notes.  C'est  le  rythme 
des  tropaires  simples  du  chant  byzantin  et  des  chants 
grégoriens  ordinaires  <le  l'église  latine.  Exemple  : 
psalmodie  syriaque  à  l'office  de  compiles  (Parisot, 
rec.  cité,  n^  299)  : 


1  I''  J'  J'  J'  J^  J^  J^  i  T   ji  >  il  J 


Yo  -  leb    bset  .  to  .  reh   dam.  ray  _  rao,  hal  .le  -   lu  .  ya; 


wab-  tel  -     lo  -    leh       da  -     le  -    ho 


mes  .  iab  .    bah. 


Le  genre  n'emploie  que  très  rarement  la  subdivi- 
sion du  temps  premier,  et  généralement  par  manière 
d'ornementation. 

IL  Rythme  libre  dans  le  genre  du  précédent,  mais 


avec  adjonction  de  vocalises.  Exemple  :  fragment  de 
récitatif  chaldéen  solennel  (id.,  n^  314). 

Le  même  rythme  s'adapte  fort  bien  aux  mélodies 
des  hymnes. 


lah  ya.ya  tes.buhta 


a.la 


III.  Rythme  régulier,  qu'on  peut  écrire  en  mesure. 
Se  présente  avec  deux  formes  :  l'une  où  l'on  ne  ren- 
contre que  des  valeurs  brèves  et  longues  du  rythme 
simple  (absolument  comme  dans  les  hymnes  et  plu- 
sieurs proses  romaines),  sans  les  subdivisions  habi- 
tuelles des  valeurs  brèves;  une  autre  forme  absolu* 
ment  analogue  à  des  mesures  modernes  ou  au  chronos 
non  moins  moderne  des  Byzantins. 

IV.  Enfin,  des  rythmes  mesurés  de  valeurs  mêlées, 
ou  des  rythmes  libres  avec  toutes  sortes  de  valeurs, 
de  subdivisions  et  de  broderies,  analogues  aux  mé- 
lodies modernes  des  musiciens  arabes. 

Il  est  fort  remarquable  que  ces  derniers  genres 
sont  ceux  dans  lesquels  sont  composées  les  pièces  | 


ha  bseh- 


hyun 


connues  comme  modernes,  telles  que  des  cantiques 
en  arabe,  des  mélodies  pour  les  hymnes  traduites  en 
cette  langue.  Il  semble  donc  bien  que  les  autres 
genres  soient  les  plus  anciens. 

§  2. 

Mais,  à  côté  de  ces  églises  pauvres,  déshéritées, 
qui  n'ont  pour  elles  qu'un  passé  lointain,  et  où  l'art 
musical  n'est  représenté  par  aucune  notation,  aucun 
enseignement,  vit  une  de  leurs  sœurs,  l'Église  armé- 
nienne, qui  ^  toujours  tenu  dans  TOrient  chrétien 
une  place  plus  importai^te. 

Ici,  nous  ne  saurions  avoir  toute  la  richesse  histo- 
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Bique  et  musicale  de  l'art  byzantin,  mais  nous  avons 
tout  de  même  plus  qu'avec  la  mélodie  syriaque,  chai- 
déenne,  maronite  ou  copie.  Les  anciens  manuscrits 
de  liturgie  arménienne,  depuis  le  xu*  siècle  environ, 
et  les  imprimés  jusqu'au  xix*,  renferment  une  nota- 
tion musicale  à  peu  près  uniforme.  Cette  notation 
fiurieuse  rappelle  par  les  formes  de  ses  signes  soit 
lies  neumes  latins,  soit  la  plus  ancienne  séméiographie 
musicale  byzantine,  dite  ekphonétique.  Par  sa  posi- 
tion, son  emploi  dans  l'écriture  du  texte  chanté,  elle 
rappelle  également  les  accents  mélodiques  juifs.  Tou- 
tefois, le  sens  en  est  perdu  malgré  les  affirmations 
de  certains  musicologues  du  xix^  siècle,  intéressés 


*£</ 


ufat 


2  ^5t**--*^?^— »*•»<*  tt*-i*--*T- 1 


Fragment  de  Charakan  arménien  en  notation  ancienne. 

sans  doute  à  paraître  savants  dans  toutes  les  bran- 
ches qu'ils  ignoraient.  On  peut  cependant,  croit-on, 
les  ranger  sous  trois  rubriques  :  signes  relatifs  à  la 
durée;  signes  de  ponctuation  et  de  cadence;  signes 
mélodiques  proprement  dits.  Chacun  de  ces  signes 
yeprésenle  une  formule  musicale  traditionnelle,  dont 
les  chantres  se  passaient  les  secrets  de  génération  en 
génération.  On  les  trouve  surtout  dans  les  chants  du 
Charakan,  du  Jamagirkh  et  du  Patarag;  le  premier  de 
ees  livres  est  analogue  à  l'heirmologion  des  Byzan- 
tins et  renferme  le  texte  et  le  chant  des  tropaires 
des  canons;  le  second  contient  Tofûce  des  heures;  le 
troisième,  les  chants  de  la  messe. 

11  n'est  point  nécessaire  d'édifier  une  théorie  sur 
l'antiquité  de  cette  notation,  encore  qu'elle  soit  d'un 
bel  âge.  La  commune  tradition  et  les  textes  histo- 

.  THÈME  Mouv,!  modéra' 


riques  arméniens  en  attribuent  l'invention  ou  TiO' 
troduction  à  Khatchatour,  vardapet  de  Daron,  an 
xii«  siècle.  Auparavant,  il  n'y  avait  aucun  autre  en- 
seignement musical  que  la  tradition  orale. 

C'est  aussi  à  la  même  époque  que  les  Arméniens 
commencent  à  composer  des  pièces  versifiées  et  chan- 
tées, écrites  sur  des  rythmes  précis,  avec  le  catholicos 
Mersès  de  Klah,  surnommé  «  Schnorhali  »  ou  a  le 
Gracieux  ».  Les  anciens  chants  étaient  écrits  sur  des 
styles  en  prose  et  d'une  allure  plus  libre. 

Les  mélodies  recueillies  ou  composées  depuis  le 
xii*"  siècle  ont  donc  pu  se  transmettre  sans  trop  de 
déformations  pendant  une  longue  suite  d'années, 
malgré  les  guerres  et  la  destruction  du  royaume  d'Ar- 
ménie. Comme  dans  toutes  les  liturgies,  il  y  avait  à 
côté  des  mélodies  simples,  basées  sur  la  conforma- 
tion de  la  phrase  littéraire,  des  mélodies  ornées.  Sur 
quelles  bases  rythmiques  étaient  composées  ces  der- 
nières? On  l'ignore.  Mais  cependant  il  parait  probable 
que  c'était  sur  des  formes  analogues  à  celles  des 
chants  byzantins. 

En  effet,  les  renseignements  les  plus  précis  que 
nous  ayons  sur  l'histoire  de  l'anÂenne  musique 
arménienne  nous  révèlent  soit  des  musiciens  grecs, 
comme  Onophrios  de  Thatharla,  aiiant  enseigner 
leur  chant  aux  enfants  de  chœur  arméniens,  soit  des 
compositeurs  arméniens  célèbres  par  leur  science  de 
la  musique  byzantine. 

A  Constantinople,  on  conviait  volontiers  les  chan- 
tres des  églises  grecques  h  venir  exécuter  dans  les 
églises  arméniennes  les  méUdik  ou  chants  vocalises 
des  jours  de  fête. 

Enfin,  au  xviii*  siècle,  c'est  la  compénétration  abso- 
lue, dans  le  centre  de  l'empire  ottoman,  des  chants 
byzantins,  arméniens  et  turcs. 

Les  mêmes  causes  qui  amenèrent  Pierre  de  Pélo- 
ponnèse et  son  école  à  transformer  leur  chant  natio- 
nal, influèrent  sur  leurs  contemporains  et  concitoyens 
arméniens.  Nous  trouvons  le  nom  de  Baba  Hampar- 
tsoum  entête  de  ce  mouvement  de  réforme;  il  était 
élève  de  maîtres  réputés,  Boghos  Zenné  d'après  les 
uns,  et  Maskaladji  Yaghouthion  selon  les  autres.  Sa 
réforme  fut  la  même  que  celle  de  son  confrère  grec  : 
réduire  les  fonctions  rythmiques  des  oussouli  à  la 
valeur  d'un  seul  battement,  et  susceptible  d'un  frac- 
tionnement très  grand  de  l'unité. 

Baba  Hampartsoum  fut  peut-être  l'inventeur  de  la 
notation  dont  nous  trouvons  l'usage  établi  à  la  fin 
du  xvin»  siècle  chez  les  musiciens  arméniens.  C'est 
une  combinaison  de  l'ancienne  notation,  avec  l'ad- 
jonction de  signes  divers  plus  ou  moins  empruntés 
ou  imités  de  la  musique  byzantine  et  de  la  musique 
européenne.  Elle  resta  secrète  et  spéciale  aux  maîtres 
de  musique  pendant  une  centaine  d'années.  C'est  en 
1872  qu'elle  devint  officielle,  lorsque  Nicolas  Tachd- 
jian  publia  le  Charakan  avec  les  nouveaux  chants, 
sur  la  demande  du  patriarche  d'Etchmiadzine. 

A  l'imitation  de  Baba  Hampartsoum,  les  musiciens 
arméniens  brodèrent  aussi,  suivant  le  nouveau  genre 
en  vigueur,  les  vieilles  mélodies  du  Charakan;  nous 
citerons  parmi  eux  Bedros  Tchéomlekdjian,  Abisolon 
Utudjian,  Aris  Ohannessian,  Gabriel  Éranian. 

Donnons  un  spécimen  de  la  variation  telle  que 
l'ont  entendue  ces  musiciens;  c'est  la  même  forme 
d'art  que  chez  les  Byzantins  du  xix*  siècle  : 
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VARIATION  Lent. 


Les  autres  pièces  ornées  du  chant  arménien  sonl 
écrites  dans  le  même  style. 

Au  point  de  vue  du  rythme,  nous  n'avons  rien  à 
ajouter  aux  observations  déjà  présentées.  Sur  la  tona- 
lité, il  y  a  par  contre  de  curieuses  remarques  à  faire. 

La  plus  grande  partie  des  chants  arméniens  se 
meut  dans  un  tétracorde  avec  demi-ton  au  milieu, 
celui  quer  les  anciens  nommaient  phrygien.  Le  mode 
phrygien  sous  toutes  ses  formes  est  donc  la  base  de 


la  musique  arménienne,  et  il  est  au  moins  singulier 
de  constater  que  la  race  arménienne  est  précisément 
l'héritière  du  peuple  phrygien  de  Tantiquité.  11  est 
sans  doute  des  raisons  ethniques  par  où  se  peuvent 
expliquer  les  préférences  artistiques. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  mélodies  dont  nous  traitons 
sont  écrites  tantôt  en  genre  diatonique,  tantôt  chro- 
matique, avec  toutes  sortes  de  variétés,  sur  les  bases 
suivantes  : 


Malgré  le  peu  de  rapport  de  ces  échelles  avec  celle 
de  rOktoekhos,  les  Arméniens  les  ont  cependant 
classées  en  huit  tons,  pour  se  conformer  sans  doute  à 
Tusage  commun  des  égUses.  Mais,  de  même  que  pour 
le  chant  syrien,  il  est  inutile  de  chercher  dans  ces 
tons  les  rapports  communs  qu'on  trouve  entre  les 
anthentes  et  les  plagaux  des  Latins  ou  des  Byzan- 
tins. 


LES  NOTATIONS  MUSICALES  BYZANTINES 
ET  ORIENTALES 

De  même  qu'on  ne  saurait  connaître  suffisamment 
les  origines  de  notre  alphabet  sans  joindre  au  dé- 
pouillement des  manuscrits  et  inscriptions  occiden- 
tales rétude  des  caractères  grecs,  phéniciens,  égyp- 
tiens même,  ainsi  faut-il,  pour  se  rendre  compte  de 
révolution  et  de  la  transformation  des  écritures  mu- 
sicales, étudier  concurremment  avec  nos  notations 
celles  du  moyen  âge  byzantin,  arménien,  syrien. 

Lorsqu'on  aura  comparé  le  tableau  des  neumes 
latins  et  mozarabes  avec  celui  des  notations  primi- 
tives de  la  civilisation  musicale  qui  nous  occupe,  on 
sera  frappé  du  fait  que  leur  origine  est  commune  et 
leurs  procédés  analogues.  Est-ce  à  Byzance,  à  Rome, 
à  Antioche  qu'il  en  faut  placer  la  source?  Peut-être 
nulle  part  et  partout. 

Toutes  ces  notations  sont,  en  effet,  des  manifes- 
tations diverses  d'un  état  d'esprit,  d'une  conception 
générale  qui  peut  caractériser  une  époque,  et  dont 
chaque  peuple,  chaque  civilisation  contemporaine,  a 
pris  sa  part;  à  une  époque  plus  récente,  chacun  a 
évolué  de  son  côté. 


Les  éléments  principaux  en  sont  :  le  point,  l'accent 
aigu,  l'accent  grave,  la  virgule  et  Vapostrophe,  et  des 
signes  de  combinaison.  L'accent  aigu  indique  une 
note  plus  élevée,  le  grave  des  sons  plus  graves  ;  les 
combinaisons  de  l'aigu  et  du  grave,  deux  sons  dont 
le  second  est  plus  bas  que  le  premier;  celle  du  grave 
et  Taigu,  l'inverse.  Le  point  indique  ordinairement 
un  son  soutenu;  les  autres  signes,  diverses  fluctua- 
tions vocales. 

Le  stade  primitif  semble  le  mieux  représenté  par 
la  notation  byzantine  ekphonélique  ou  récitalive.  Les 
signes  en- sont  moins  des  représentations  de  sons 
qu'une  ponctuation  du  discours  modulé. 

Us  ne  figurent  en  effet  qu'aux  subdivisions  du  texte 
à  chanter;  un  membre  de  phrase  sera  ainsi  compris 
entre  deux  accents  musicaux  aigus,  indiquant  un  ré- 
citatif sur  une  note  élevée.  Le  chanteur  ou  Je  lecteur 
n'a  donc  sous  les  yeux  qu'un  aide-mémoire;  les  signes 
sont  simplement  destinés  à  lui  rappeler  la  formule 
mélodique  qu'il  a  apprise  par  cœur  à  la  leçon  ou  au 
cours  :  c'est  à  lui  de  l'adapter  aux  mots  du  texte, 
d'après  leur  enchaînement,  leurs  accents  toniques. 

Nous  avons  des  exemples  de  cette  notation  récita- 
live  dès  le  v*'  siècle;  il  est  possible  qu'elle  remonte 
plus  haut,  puisqu'un  grammairien  romain  du  iii^  siè- 
cle, Censorinus,  a  mentionné,  dans  un  traité^perdu, 
le  fôle  musical  des  accents.  De  très  nombreux  ma- 
nuscrits byzantins  nous  donnent  des  exemples  de 
cette  notation,  jusque  vers  le  xiii^'  siècle.  Des  copies 
conservées  dans  nos  bibliothèques,  faites  au  xv^'  et  au 
xvi*^  siècle  sur  les  manuscrils  précédents,  montrent 
que  les  copistes  ne  connaissaient  plus  à  ce  moment 
le  sens  des  accents  ekphonétiques;  il  les  transcrivent 
tout  de  travers. 

Gomme  les  accents  musicaux  juifs,  les  signes  réci- 
tatifs byzantins  sont  placés,  suivant  leur  sens»  tantôt 
au-dessus,  tantôt  au-dessous  du  texte. 

L'ancienne  notation  arménienne,  du  xii^  siècle  au 
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XIX',  a  employé  les  mômes  procédés  et  les  mêmes 
signes;  mais  ceux-ci  prennent  un  sens  musical  plus 
déterminé. 
On  les  place  au-dessus  du  lez  te,  mais  cependant 


pas  encore  à  toutes  les  syllabes,  et  seulement  quand 
le  chanteur  a  besoin  d'une  aide  spéciale,  pour  loi 
rappeler  une  vocalise,  un  saut  de  quarte,  un  orne- 
ment. 


I... 


BTZANTINK 


•»••  ^       ^ 


NOTATIONS     PRIMITIVES 

ARMBNIBNNB 


STBIA12DB 


2 

3./    /    >^ 


5. 

6.\     ^N\ 


8 


>.rrp 


ia_ 


15^/^  r'  /^ /^ 


/ 

/ 

1^ 


J 

r 

n 

0 


/ 


t6.V«    l-,        «-^     C-, 


17. 


/W 


hv  AW 


M/    hV   A 


\ 


9 

9e 


Nota  :  pour  le  nom  et  rcxplicalion  de  ces  signes,  consulter  le  texte  ci-contrc. 


Dans  notre  tableau  nous  n^avons  indiqué  que  les 
principaux  de  ces  signes,  une  quinzaine,  ceux  qui 
correspondent  aux  accents  ekphonétiques  byzantins; 
il  y  en  a  soixante-dix  autres,  dans  le  détail  desquels 
nous  n'entrerons  pas. 

Enfin,  nous  publions  pour  la  première  fois  des 
notes  musicales  s}Tiaques,  dont  l'exemple  est  à  peu 
près  unique  :  la  transcription  en  a  été  faite  pour 
nous  sur  un  manuscrit  du  Liban  qui  la  renferme  ^ 
Disons  de  suite  qu'on  en  ignore  absolument  le  sens  : 
toutefois,  il  parait  certain  qu'elle  a  dû  être  interpré- 
tée dans  le  genre  des  notations  byzantines  et  armé- 
niennes. Elle  offre  un  progrès  sur  l'ancienne  notation 
arménienne  ;  il  y  a  un  signe  au  moins  à  chaque  syl- 
labe. 

Mais,  dès  une  époque  très  ancienne,  sûrement  an- 
térieure au  XI''  siècle,  les  Byzantins  et  les  Syriens 
avaient  déjà  employé  les  signes  ekphonétiques  dans 
un  sens  diastématique.  Cette  notation,  peut-être  de* 
puis  saint  Jean  Damascène,  n'a  cessé  de  se  transfor- 
mer, et  c'est  encore  sur  ses  bases  que  le  réformateur 


1.  Manaion  syriaque,  bibliothèque  du  sémioaire  de  Charfé,  in-l*, 
Don  paginé,  tant  date;  le  caractère  de  récriture  est  du  xit*  tiècle  en- 
viron. Un  teul  autre  mt.  offre  cette  notation.  rOktoèkhot  tyriaque 
n*  28  de  la  bibliothèque  patriarcale  du  Saint-Sépulcre,  &  Jérutalem. 


Ghrysanthe  a  fixé  la  séméiographie  byzantine  mo- 
derne. Toutefois  les  starovièi*es  ou  «  yieux-croyants  » 
de  Russie,  qui  n'ont  jamais  voulu  admettre  les  modi- 
fications liturgiques,  ont  conservé  une  forme  très  pri- 
mitive de  cette  notation. 

Dans  la  notation  byzantine,  il  y  a  deux  espèces 
principales  de  signes  :  les  caractères  phonétiques, 
exprimant  soit  la  répétition  d'un  son,  soit  un  saut  de 
deux  ou  plusieurs  degrés;  rien  n'indique  cependant 
quelle  est  la  grandeur  précise  de  cet  intervalle  :  elle 
est  déterminée  par  les  divisions  de  l'échelle  diatoni- 
que, chromatique  ou  enharmonique  d'après  laquelle 
est  exécuté  le  chant.  Dans  les  formes  anciennes  de 
la  notation  byzantine,  les  caractères  phonétiques, 
non^més  aussi  grands  signes,  sont  subdivisés  en  corp5 
et  en  esprits. 

La  seconde  espèce  est  celle  des  caractères  aphones, 
ou  hypostases,  qui  se  joignent  aux  premiers  pour  en 
déterminer  l'émission,  en  augmenter  ou  en  diminuer 
la  durée.  C'est  ici  que  s'est  donné  libre  carrière 
l'imagination  des  kallopislai  et  des  maîstores,  dans 
les  œuvres  desquels  on  peut  trouver  l'emploi  d'une 
cinquantaine  d'hypostases. 

Enfin,  le  ton  des  pièces  est  indiqué  par  les  marlyries, 
et  les  modulations  par  les  phthoraL  Les  martyries 
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n'étaient  primitivement  que  le  numéro  des  échelles 
tonales.  A'  ou  a,  B'  ou  P',  V  ou  y',  A'  ou  o',  avec,  pour 
les  plagales,  l'adjonction  de  la  lettre  it,  initiale  de 
plagias.  Petit  à  petit,  comme  les  clefs  de  notre  nota- 
tion, ces  lettres  ont  fini  par  se  transformer  en  signes 
divers. 

Les  phthorai  indiquent  les  modulations  ainsi  :  la 
pkthara  d'un  ton,  placée  sur  une  autre  noie,  indique 
une  nouvelle  division  de  la  gamme  semblable  à  celle 
du  ton  de  la  phthora.  Par  exemple,  \Q,phthora  de  ré 
(échelle  mineure),  placée  sur  fa  (échelle  majeure), 
indique  que  l'échelle  de  fa  prend  &  cet  endroit  les 
mêmes  intervalles  que  celle  de  ré. 

Les  réformateurs  de  la  musique  byzantine  ont 
inventé  pour  la  solmisalion  les  syllabes  pa,  vou,  ga, 
di,  ke,  iizo,  ne,  qui  correspondent  à  peu  près  à  :  ré,  mi, 
fa,  sol,  la,  si,  ut. 

Les  réformateurs  arméniens  ont  adopté  un  autre 
système  :  sept  signes  fixes  indiquent  les  degrés  cor- 
respondant à  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  sib,  qu'ils  solfient 
po,  è,  vè,  bè,  kho,  né,  pa.  Avec  adjonction  d'un  petit 
trait,  les  signes  d*intonation  représentent  l'octave 
supérieure. 

Une  seconde  catégorie  de  signes  représente  les 
valeurs,  depuis  celle  qui  correspond  à  la  ronde,  jus- 
qu'à la  quadruple  croche. 

Outre  toutes  ces  espèces  de  signes,  les  notations  que 
nous  étudions  en  ont  également  qui  correspondent  à 
nos  dièses  et  bémols. 

NOTATIONS   PRIMITIVES 
(Voir  page  précédeotu.) 

Nous  indiquons  dans  ce  tableau,  suivant  l'ordre 
des  chiffres  de  chaque  ligne,  les  notes  portées  dans 
chaque  colonne,  désignées  par  1  (byzantines),  H  (ar- 
méniennes) ;  on  ne  connaît  rien  des  notes  syriaques, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit.  A  la  suite  de  chacune, 
nous  indiquerons  le  nom  du  neume  ou  signe  latin 
correspondant;  on  pourra  s'y  reporter,  dans  l'article 
sur  la  Musique  occidentale  au  moyen  âge,  p.  580. 

i,  I,  xsvTïîfjiaTa,  kentèmata  (points),  indiquent  des 
subdivisions  de  la  phrase  avec  des  notes  soutenues  ; 
II,  két  (point),  verdjakét  (deux  points),  môme  signifi- 
cation, formules  mélodiques  y  correspondant. 

2,  II,  sough,  particulier  au  chant  arménien,  se  place 
sur  certaines  syllabes  atones. 

3,  I,  ô^eTa,  oxeia  (accent  aigu),  note  ascendante;  II, 
ehecht,  même  sens;  cf.  lat.  virga,  môme  sens.  Quand 
cette  note  est  redoublée,  on  soutient  le  son. 

4,  II,  ierkar,  sorte  d'accent  aigu  qui  prend  une  valeur 
de  plus  en  plus  longue  suivant  qu'il  est  sur  une  syllabe 
ordinaire,  accentuée  ou  finale. 

5,  II,  signification  inconnue,  mais  peut-être  sem- 
blable à  celle  de  la  double  oxeia. 

6,  I,  papeîa,  bareia  (accent  grave),  signifie  dans  la 
notation  diastémalique  non  pas  un,  mais  deux  sons 
graves;  11,  botuh,  môme  sens;  cf.  lat.  punctum. 

7, 1,  xpefiaoTTi  aie'  ejw,  kremastè  intérieure  (crochet)  ; 
8,  I,  xoupiffjia,  kouphisma  (léger),  dans  la  notation 
diastématique ,  groupe  de  deux  sons  ascendants; 
7,  II,  pouch  (épine),  môme  signification,  très  souvent 
ces  notes  sont  en  intervalle  de  quarte;  8,  II,  thour, 
modification  de  ce  signe.  Cf.  latin  podatus. 

9,  I,  xpefiaoTT)  àîc'  e{a>,  kremastè  extérieure,  con- 
traire de  la  précédente;  II,  kourr  (épais),  deux  sons 
descendants. 

10,  II,  parouïk  (accent  circonflexe);  cf.  latin  ftexa 
et  clivis. 


I  11,  1,  duo  âicôorpoooi,  deux  apostrophes,  dans  la 
notation  ekphonétique,  séparent  et  encadrent  cer- 
tains membres  de  phrase;  II,  storakél,  sépare  les 
membres  de  phrase  moins  importants  que  ceux  sépa- 
rés par  le  két,  formule  mélodique. 

12,  I,  ài:(5<xtpo®oç,  apostrophe,  et  8uôà7C(5<rrpo«poi  <tuv- 
Ss(7{xo{,  deux  apostrophes  liées,  forme  très  difi'érente 
du  n^  11;  employée  dans  la  notation  diastématique 
comme  degré  descendant;  c'est  plutôt  originairement 
une  autre  forme  de  l'accent  grave;  II,  dzounk.  Cf. 
Tune  des  formes  de  Vapostropha  latine. 

13,  I,  apostrophes  diastématiques  superposées, 
dont  l'ensemble  porte  dans  la  notation  ekphonétique 
le  nom  d'Ô7C(5xpt<Ti;,  hypokrisis  (réponse),  deux  ou 
trois  sons  descendants;  la  forme  liée  est  employée 
aussi  dans  la  notation  diastématique  sous  le  nom 
d'evapttç,  énarxis  (commencement).  Cf.  latin  climacus. 

14,  I,  formes  diverses  de  la  itapoLylizUr^jparaklitikè 
(consolatrice?  ou  inclinée),  et  du  xjXiajxa,  kylisma 
(enroulement),  ces  deux  signes,  souvent  mis  l'un 
pour  l'autre,  tant  dans  la  notation  ekphonétique  que 
la  diastématique,  indiquent  un  ornement  vocal  ;  II, 
khagh  (fleuri)  et  ses  divers  composés,  vemakhagh 
(fleuri  en  haut),  nerknakkagh  (fleuri  en  bas)  et  gar- 
gaghy  ornement  se  rapprochant  du  trille.  Cf.  latin 

quilisma. 

15,  I,  TjpyLOL'zlxri,  syrmatikè  (filé,  traîné?),  signifi- 
cation inconnue;  11,  tacht  (baquet?),  signification 
inconnue;  on  remarquera  cependant  que  la  forme 
de  ces  signes  représente  des  ondulations  contraires  à 
celles  des  suivants. 

16, 1,  xaeiTcii,  kathistè  (assise)  dans  la  notation  ek- 
phonétique; 17,  forme  analogue  et  même  semblable, 
dans  la  notation  diastémalique,  signifiant  un  groupe 
de  trois  notes,  dont  la  seconde  est  plus  grave,  comine 
le  porrectus  latin;  le  signe  15,  étant  Topposé  de  celui- 
ci,  pourrait  donc  être  l'analogue  du  torculus. 

NOTATIONS   DIASTÉMATIQUES 
(Voir  page  tuiTanto.) 

Byzantine.  —  1,  Iffôv,  ison  (égal),  unisson;  2,  iw- 
•ca<jT7i,  petastè  (envolement),  degré  ascendant  avec 
inflexion;  3,  ôXi^ov,  oligon  (peu),  un  degré  ascendant; 
4,  xsvcijfjia'ra,  kentèmata,  même  signification;  5,  oli- 
gon et  kentèmata,  seconde  et  tierce  ascendante;  6,  7, 
oligon  et  kentema,  tierce;  8,  mêmes  signes,  autre- 
ment combinés,  quartes. 

9,  i>4/t)Xt),  hypsèlè  (élevée);  sur  V oligon  et  la  petastè, 
placée  adroite,  quinte;  10,  id.,  placée  à  gauche,  sixte. 
Ou  peut  continuer  l'indicalion  des  intervalles  plus 
grands  en  ajoutant  successivement  ces  signes  les  uns 
aux  autres. 

11,  àicooTpocpoc,  apostrophe,  un  degré  descendant, 
12,  uTCo^poTfi,  hyporrhoè  (descente),  deux  degrés  des- 
cendants; 13,  ÈXa©pov,  elaphron,  tierce;  14,  elapkron 
et  apostrophe,  quarte;  15,  yajjnrjXifi,  khamèlè  (bas), 
quinte;  16,  khamèlè  et  apostrophe,  sixte;  et  les  au- 
tres combinaisons  analogues  à  celles  des  intervalles 
ascendants. 

17  et  suivants,  hypostases;  17,  àiCki^,  aplè  (simple), 
double  la  note;  18,  xXàafjia,  klasma  (brisé),  double  en 
détachant  ou  en  tremblant;  19,  yop-^ov,  gorgon  (vif), 
divise  le  temps  en  deux,  réunit  deux  notes  en  un 
temps,  dans  la  musique  lente  et  ornée  (papadique, 
stichérarique)  ;  dans  le  genre  hirmologique,  indique 
une  accélération  du  mouvement,  qui  s'exprime  aussi 
par  une  apostrophe  suivie  de  l'elaphron,  pour  les 
mouvements  descendants;  20,  àpv^v,  ar^/on  (brillant), 
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contraire  du  précédent;  21,  double  gorgon,  digorgon, 
double  subdivision;  22,  diargon,  double  argon;  23, 
dvTixâvcofxa,  antikénotna  (devant  le  vide),  note  lancée; 
24,  papsux,  bareia  (grave),  accent  sur  une  note  descen- 
dante; 25,  ^'JoiTzoy^  psyphiston,  accent  sur  une  note 
ascendante;  26,  6[iaX6^,  homalon,  avec  calme;  27, 
croix,  respiration. 

28  et  suivants,  martyries  du  genre  diatonique,  la 
première  étant  celle  de  si. 

36  et  suivants,  phthorai  du  même  genre,  la  pre- 
mière étant  celle  de  ré  ou  du  premier  ton  authente. 


43 


4^ 


43,  \Jotvit;,  hyphesis  (relâchement),  le  bémol;  44t 
01)^91^,  dicsiSj  le  dièse. 

Arménienne.  —  De  1  à  7,  signes  d*intonatîon,  le 
premier  pour  ut,  le  dernier  pour  sth;  au-dessous,  les 
mêmes  pour  l'octave  supérieure.  De  8  à  16,  signes 
de  durée,  le  premier,  êough,  équivalant  à  une  ronde  ; 
9,  zolgket;  10,  két,  unité  de  mesure;  11,  slor  ;  12, 
erkstor;  13,  dzounk;  iiydznkner;  15,  thar,  point  d'al- 
longement du  stor;  16,  kisathar,  point  d  allongement 
des  durées  inférieures;  17,  kisver  et  kisvar  indique  le 
demi-ton  accidentel. 
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Ahédée  GASTOUÉ,  1912. 

II 

LA  MUSIQUE  OCCIDENTALE 

Par  Amédée  QASTOUÉ 


Le  nom  de  moyen  âge  éveille,  chez  la  plupart  de 
nos  contemporains,  la  vision  d'une  époque  mysté- 
rieuse, vague,  enténébrée,  d'où  jaillit  cependant  Tidée 
puissante  qui  enfanta  ces  sublimes  cathédrales  que 
nous  admirons  toujours,  et  qui  ne  cesseront  d'être 
de  merveilleux  modèles  offerts  aux  constructeurs  et 
aux  décorateurs  de  Ta  venir. 

Le  moyen  âge,  est-il  nécessaire  de  le  dire,  est  bien 
autre  chose  que  cela;  et  d'abord,  ce  que  nous  nom- 
mons moyen  âge  correspond-il  à  l'idée  qu'on  peut 
s'en  faire  d'après  cette  appellation?  Non. 

En  réalité,  cette  expression  ne  répond  à  rien  de 


précis.  En  prétendant  mettre  à  part  la  période  mille' 
naire  qui  s'étend  de  la  fin  du  v«  siècle  aux  dernières 
années  du  xv<*  siècle,  les  littérateurs  romantiques 
des  environs  de  1830  ont  commis  la  plus  lourde  des 
erreurs  historiques,  scientifiques  et  artistiques. 

Ce  qu'on  a  voulu ,  c'est  marquer  ce  qui  sépare 
l'antiquité  gréco- romaine  des  temps  relativement 
modernes.  Or,  si  nous  voulions  établir  une  ligne  de 
démarcation  &  peu  près  nette,  ce  n'est  ni  au  v«  ni  au 
xv*  siècle  qu'il  faudrait  en  placer  les  deux  termes, 
mais  au  x«,  à  la  fin  de  répoque  carolingienne. 

Les  goûts  antiques,  en  effet,  malgré  les  ruines 
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accumulées  par  les  invasions  des  barbares,  subsistè- 
rent et  s'imposèrent  en  maîtres  jusqu'au  moment  où 
les  races  conquises  et  les  conquérants  eurent  entière- 
ment fusionné.  Jusqu'au  règne  de  Ghariemagne  et  à 
la  renaissance  qu'il  produisit,  on  peut  dire  que  Tan- 
tiquité  n'est  pas  morte.  Arts  et  sciences  sont  toujours 
régis  par  les  mêmes  lois  qu'aux  premiers  siècles  de 
notre  ère. 

L'empire  carolingien  fut  la  fin  de  l'antiquité;  mais 
aussi,  ayant  unifié  les  races  et  les  coutumes,  il  donna 
le  signal  de  la  formation  et  de  l'émancipation  des 
peuples  :  Tidée  moderne  était  née.  Dès  lors,  arts  et 
sciences  suivent  un  nouveau  processus.  De  nouvelles 
inventions  les  transforment,  les  font  évoluer,  les 
amèneront  jusqu'à  la  formation  de  notre  mentalité 
moderne. 

Au  point  de  vue  spécial  qui  nous  occupe,  on  voit 
qu'il  n'y  a  donc  pas,  à  proprement  parler,  de  musi- 
que du  moyen  âge;  il  y  a  des  formes  musicales  qui, 
à  cause  de  leur  emploi  prédominant  à  tel  ou  tel  mo- 
ment de  cette  longue  période,  peuvent  sans  doute 
revendiquer  le  qualificatif  de  «  médiévales  »,  mais, 
en  dehors  d'elles,  c'est  la  musique  antique  gréc«- 
romaine,  hébraïque  et  égyptienne,  telle  qu'elle  était 
en  usage  vers  le  \\\^  siècle  de  notre  ère,  qui  subsiste 
seule  jusqu'à  l'époque  de  Ghariemagne,  et  ce  sont, 
d'au  Ire  part,  les  premiers  balbutiements  de  la  mu- 
sique mesurée  et  polyphonique  qui  se  font  entendre 
dès  ce  moment. 

Voilà  pourquoi  nous  no  dirons  point  la  musique 
du  moyen  âge,  mais  la  musique  au  moyen  âge.  Et  la 
grande  division  que  nous  venons  d'indiquer  mar- 
quera elle-même  la  division  de  ce  travail  :  on  y 
traitera  d'abord  du  chant  liturgique  proprement  dit 
{plain^fiant  ou  chant  grégorien),  dont  la  période  de 
formation  et  d'apogée  s'étend  principalement  jusque 
vers  le  xi*  siècle,  puis  des  formes  mesurées  et  poly- 
phoniques qui  naquirent  vers  le  ix*'  siècle  (musique 
des  trouvères,  déchant,  motets). 


I 
LE  CHANT  LITURGIQUE 

Pourquoi  plutôt,  en  ce  premier  paragraphe,  traiter 
du  chant  liturgique?  G'est  que,  à  partir  du  jour  où 
les  barbares  se  répandirent  sur  l'Occident,  au  v«  siè- 
cle, la  musique  profane  était  déchue;  le  christia- 
nisme triomphant  avait  peu  à  peu  mis  fin  aux  chants 
qui  accompagnaient  les  cérémonies  païennes  :  la 
mélodie  liturgique  de  la  religion  chrétienne  restait 
presque  seule,  comme  témoin  d'un  art  qui  disparais- 
sait. 

Il  ne  faudra  donc  que  peu  de  lignes  pour  traiter 
de  l'état  de  la  musique  non  chrétienne,  —  profane 
ou  autre,  —  à  l'époque  qui  nous  occupe. 

Dans  les  villes,  théâtres  et  cirques  sont  presque 
partout  ruinés;  ce  qu'on  s'empresse  de  relever,  après 
le  passage  du  flot  envahisseur  des  Vandales  ou  des 
Goths,  ce  sont  les  maisons  et  les  magasins,  les  écoles 
et  les  églises.  Dans  les  campagnes,  c'est  partout  la 
dévastation  :  les  riches  villas  d'Italie,  de  Gaule  ou 
d'Espagne,  dont  les  propriétaires  étaient  ordinaire- 
ment gens  instruits  et  amateurs  de  musique,  sont 
entièrement  détruites. 

Il  ne  subsiste  guère,  en  fait  de  musique  profane. 


que  les  auditions  données  par  les  citharèdes,  chan- 
tant en  s 'accompagnant  sur  leur  instrument.  Pen- 
dant un  certain  temps,  ces  citharèdes  se  transmirent 
encore  des  principes  musicaux  élevés  :  peu  à  peu  ils 
disparaissent.  Au  vi'  siècle,  les  rois  semi-barbares 
de  la  race  mérovingienne,  vainqueurs  implantés  dans 
nos  pays,  voulurent  jouir  de  la  civilisation  des  vain- 
cus. Glovis,  le  premier,  veut  relever,  dans  les  arènes 
romaines  et  les  théâtres  de  Paris,  les  anciennes  re- 
présentations et  les  auditions  classiques  de  Rome; 
mais,  pour  trouver  un  musicien,  un  citharède  à  la 
fois  habile  dans  le  chant  et  le  jeu  des  instruments, 
et  instruit  dans  les  principes  de  son  art,  il  faut  le 
demander  à  Rome. 

Quelques  années  plus  tard,  Ghilpéric  restaure  le 
théâtre  romain  de  Soissons  :  dans  cette  ville  comme 
à  Paris,  on  entend  Tancien  répertoire,  grâce  aux 
élèves  que  le  citharède  obtenu  par  Glovis  avait  for- 
més, car  le  roi  le  destinait  aussi  à  l'enseignement  de 
la  musique  dans  sa  capitale. 

On  entend  encore  parler  de  citharèdes  et  de  citha- 
ristes  à  quelques  reprises,  mais  bientôt  leur  impor- 
tance décroît  :  ils  sont  surtout  des  musiciens  destinés 
à  charmer  les  loisirs  des  princes.  Nous  les  retrouve- 
rons quelques  siècles  plus  tard,  devenus  les  jongleurs 
et  les  interprètes  des  trouvères. 

Gomme  instruments,  on  continuait  de  se  servir  de 
ceux  que  les  anciens  avaient  pratiqués  :  cependant 
les  bardes  irlandais  et  celtiques  y  ajoutaient  les  leurs^ 
comme  le  krouth  ou  roUa,  ancêtres  de  la  viole,  avec- 
un  jeu  et  sans  doute  un  style  particuliers,  que  nous 
ignorons  du  reste  totalement. 

Les  orgues,  fort  à  la  mode  dans  la  civilisation  ro- 
maine, en  tant  qu'instruments,  nous  dirions  main- 
tenant et  de  salon  » ,  avaient  presque  tous  disparu 
dans  la  ruine  des  riches  demeures  qui  les  conte- 
naient. 11  n'y  a  plus  qu'à  Rome  où  cet  instrument 
nous  soit  encore  décrit,  au  vi«  siècle,  par  Gassiodore, 
dans  un  intéressant  passage  qui  fait  mention  d'orgue 
à  vent  : 

<c  L'orgue  est  comme  une  sorte  de  tour  contenant 
des  tuyaux  sonores  de  diverses  longueurs,  dans  les- 
quels une  abondance  de  voix  est  portée  par  des  souf- 
flets; et,  afin  que  le  chant  s'y  adapte  d'agréable 
façon,  la  partie  inférieure  des  tuyaux  est  fermée 
par  des  languettes  de  bois,  que  les  doigts  des  maî- 
tres frappent  selon  les  règles  de  l'art,  en  produi- 
sant une  puissante  ou  une  suave  canlilène.  »  (Sur  le 
psaume  i50.) 

Dans  une  explication  du  même  psaume,  saint  Au- 
gustin avait  dit  :  c<  [L  auteur]  y  a  ajouté  l'orgue,  non 
pas  pour  que  chaque  instrument  sonne  en  son  parti- 
culier, mais  pour  qu'ils  s'accordent  en  diverses  conso- 
nances, comme  on  le  fait  avec  l'orgue.  Les  saints  de 
Dieu  ont  en  effet  comme  des  consonances  diverses,... 
d*oiL  se  produit  un  très  suave  accord  de  sons  différents.  » 

Malgré  leur  construction  rudimentaire,  ces  orgues 
paraissent  donc  avoir  eu  au  moins  deux  jeux  :  un 
«  puissant  »,  probablement  à  anches,  l'autre  «  suave  », 
à  embouchure  de  flûte  (cf.  p.  546).  11  est  remarquable 
que  c'est  dans  le  jeu  de  ces  orgues  que  nous  ayons 
pour  la  première  fois  connaissance  de  parties  de 
chant  diverses  s'accordantcontrapontîquement.  Nous 
verrons  plus  loin  tout  ce  qu'on  peut  tirer  de  ce  ren- 
seignement pour  l'histoire  des  origines  de  la  poly- 
phonie. 

Tels  sont  tous  les  renseignements  que  nous  ayons 
d'un  peu  précis  sur  l'exercice  de  la  musique  profane, 
du  v«  au  IX*  siècle. 
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-  Quelques  textes  montrent  aussi  quil  existait  un 
art  populaire.  Un  chroniqueur  cite  le  premier  cou- 
plet d'une  chanson  franque  exécutée  surtout  par  les 
femmes,  dansant  et  frappant  des  mains,  en  l'hon- 
neur de  Clotaire.  Nous  savons  aussi  que  plusieurs 
conciles  durent  interdire  de  semblables  chants  dan- 
sés dans  les  cimetières  à  certaines  fêtes. 

Du  IX*  siècle,  nous  possédons  le  texte  et  la  nota- 
tion neumatique  de  plusieurs  complaintes,  sur  la 
mort  de  Charlemagnc  (814),  la  bataille  de  Fontenoy, 
etc.;  des  pièces,  sans  doute  écrites  à  l'usaf^e  des 
étudiants,  sur  des  vers  d'Horace,  de  Stace,  des  frag- 
ments de  VÉnéUle^,  etc.  Toutefois,  la  mélodie  en  de- 
meure inconnue,  mais  la  façon  dont  elle  est  notée 
indique  une  parenté  proche  avec  le  plain-chant  ecclé- 
siastique. 

THÉORICIENS 

La  tonalité,  le  rythme,  le  style  de  ces  musiques 
profanes  ne  peuvent  nous  être  connus  que  par  Té- 
tude  comparée  des  monuments  de  l'antiquité  gréco- 
romaine  avec  ceux  du  chant  chrétien. 

De  ce  côté,  nous  sommes  amplement  pourvus,  et 
les  polémiques  qu'on  a  pu  élever  sur  ces  questions 
sont  venues  simplement  de  l'ignorance  de  tous  les 
documents  que  les  recherches  modernes  ont  fait  sor- 
tir des  bibliothèques  poudreuses  où  ils  se  trouvaient. 

D'ailleurs,  nous  ne  devons  pas  oublier  qu'au  mo- 
ment où  Rome  et  les  contrées  occidentales  de  l'Eu- 
rope se  débattaient  ainsi  contre  la  barbarie,  Byzance, 
d'un  autre  côté,  était  en  possession  d'une  civilisation 
extrêmement  raffinée,  et  les  musiciens,  comme  les 
artistes  de  tout  genre  que  comptaient  nos  pays, 
allaient  demander  à  leurs  confrères  byzantins  le  com- 
plément technique  dont  ils  pouvaient  avoir  besoin. 

Dans  l'enseignement  donc,  les  traités  si  impor- 
tants d'Aristide  Quinlilien,  pour  la  rythmique,  et  de 
Gaudence,  pour  la  tonalité,  maintenaient  dans  les 
écoles  les  principes  antiques.  Quand  nous  disons  les 
écoles,  on  doit  aussi  bien  entendre  les  établissements 
d'enseignement  ordinaire  et  supérieur,  que  ceux  où 
la  musique  était  l'objet  de  soins  tout  particuliers, 
tels  les  Scholx  cantorum  décrites  plus  loin.  L'étude 
des  principes,  non  point  seulement  de  ce  que  nous 
nommons  actuellement  le  solfège,  mais  aussi  du 
rythme,  de  la  tonalité  et  de  la  division  des  intervalles, 
était  poussée  très  loin  et  faisait  l'objet  d'une  des  ma- 
tières des  cycles  des  études  libérales,  suivant  la  tra- 
dition antique,  conservée  à  travers  tout  le  moyen  âge. 

Les  deux  manuels  d'enseignement  dont  j'ai  cité 
les  auteurs  dataient  du  it«  siècle,  mais  ils  trouvaient 
leur  explication  ou  leur  complément  dans  des  traités 
plus  récents ,  nécessités  par  les  progrès  de  l'art  mu- 
sical. 


1.  Combarieu,  V Enéide  en  miuique. 

S.  En  De  tomlMint  pas  dans  les  méprises  d*ua  musicologue  moderne, 
iqui,  prétendant  assimiler  le  pied  ou  rythme  à  une  valeur  donnée,  voit 
dans  les  pieds  de  trois,  quatre,  cinq,  dii  temps,  etc.,  non  pas,  suivant 
(l'enseignement  des  anciens,  des  rythmes  plus  ou  moins  élendas,  selon 
*Ie  nombre  de  temps  premiers  dont  ils  sont  composés,  mais  des  sub- 
•divisions  d'une  râleur  unique.  Exemples  :  1,  troohée;  2,  iambe;  3. 
.dactyle;  4,  épitrite  second;  5,  dochmiaque,  etc.,  suivant  le  nombre 
de  temps  premiers  dont  ils  se  composent,  en  prenant  la  croche  pour 

•unité  de  tempi  premier  ;  1,  W  #  ;  î,  #  #;  8,#  #  #  j  4,  #  #  #  # ; 

.5,  #J#  000  #';leB  mêmes  suivant  l'hypothétique  «  égalité  des 
4»ieds  »  la  noire  étant  prise  comme  unité  de  pied  ou  temps  composé  : 

,1,  J'-T;  i.-r»j;  3.  jj];  *.  J335  i  5.  JUnSTi: 


Nous  sommes  redevables  de  nos  connaissances 
sur  ces  questions,  à  travers  la  longue  période  qui 
nous  occupe,  à  un  grand  nombre  de  musiciens  soit 
amateurs,  mais  à  un  degré  éminent,  soit  profession- 
nels, dont  presque  tous  les  écrits  nous  ont  été  con- 
servés. 

Saint  AuGUSTin  (354-430)  est  le  premier  que  nous 
rencontrions,  l'esprit  le  plus  éclairé  de  son  temps.  11 
avait  commencé  un  traité  fort  important;  mais,  ab- 
sorbé par  les  soucis  de  Fépiscopat,  il  ne  put  écrire 
que  les  six  livres  consacrés  à  la  rythmique.  Il  serait 
à  souhaiter  qu'on  fit  à  ce  traité,  remarquable  à  tous 
points  de  vue,  les  honneurs  d'une  réimpression,  avec 
traduction  et  commentaire'.  Ses  autres  écrits  con- 
tiennent beaucoup  de  renseignements  sur  la  musi- 
que, entre  autres  plusieurs  allusions  très  curieuses 
et  très  détaillées,  à  l'usage  du  jubilus  ou  vocalise 
dans  le  chant  liturgique. 

Caprlla  a  condensé  dans  son  livre  IX  De  nuptiis 
Philologias  et  Mereurii  (Les  Noces  de  la  Philologie  et 
de  Mercure)  les  principes  des  formes  et  de  la  com- 
position musicale.  Ce  petit  livre  eut  une  grande  vo- 
gue pendant  plus  de  cinq  cents  ans.  Au  vi«  siècle,  il 
était  d'usage  courant  dans  les  écoles  des  Gaules;  à 
la  fin  du  IX*  il  y  était  encore  commenté. 

MoTiANUs,  vers  500,  traduisit  en  latin  le  traité  de 
Gaudence.  On  croit  celte  traduction  perdue. 

Albinus,  patrice  romain,  et  l'un  des  Mécènes  de  la 
musique  et  du  théâtre  à  la  même  époque,  écrivit  un 
traité  <c  d'une  brièveté  qui  renfermait  beaucoup  de 
choses  »  :  ce  livre  est  perdu. 

BoÈcE  (vers  470-525),  un  des  hommes  les  plus 
remarquables  du  haut  moyen  âge;  ministre  du  roi 
goth  Théodoric,  il  fut  l'intermédiaire  de  Glovis  dans 
l'affaire  dont  j'ai  parlé  plus  haut.  Auteur  d'un  traité 
en  cinq  livres  consacré  surtout  aux  détails  de  la 
construction  et  de  l'accord  du  monocorde  suivant  les 
trois  genres  diatonique,  chromatique,  enharmoni- 
que. Ge  livre,  suivi  par  tous  les  maîtres  du  moyen 
âge,  fut  le  point  de  départ  de  la  notation  dite  alpha- 
bétique :  dans  ses  démonstrations  et  ses  graphiques, 
Koèce  représente  par  A  le  son  le  plus  grave  ou  u  ton 
hypodorien  »,  correspondant  au  la,  et  les  tons  sui- 
vants par  la  série  des  lettres  de  l'alphabet.  Mais  on 
ne  saurait  dire,  avec  certains,  que  Boèce  a  été  l'inven- 
teur de  la  notation  basée  sur  ces  procédés. 

Sa  correspondance  avec  Théodoric  renferme  de 
très  intéressants  renseignements  sur  le  rôle  et  la 
forme  du  rythme.  Espérance,  sa  femme,  était  un  au- 
teur également  fort  estimé. 

Gassiodore  (vers  480-575),  parent  de  Boèce  et  son 
successeur,  a  laissé  un  manuel  d'enseignement  sur 
les  arts  libéraux,  fort  précieux. 
Saint  GateoiRB  le  Grand  (540-604),  en  dehors  de 

l/auteur  de  cette  théorie  biiarre  prétend  s'appuyer  sur  un  passage 
de  saint  Augustin,  qui  dit,  en  effet,  qu'un  pied  no  peut  être  uni  m 
un  autre  que  s'il  lui  est  égal  en  temps;  seulement,  ce  qu'on  oublie  de 
dire,  c'est  que  saint  Augustin  parle  ici  des  formes  de  Vh/examètre  cloe- 

tyliqWy  où  on]ne  peut  employer  régulièrement  que  le  dactyle  0  0  9 

et  le  spondée  09.  Dans  les  autres  cas,  cet  antique  théoricien  dit  for- 
inellement  qu'il  suffit  que  les  pieds  ou  rythmes  soient  joints  par  une 
M  certaine  égalité  >,qui  peut  être  dans  les  proportions  de  six  à  sept,  sept 
à  neuf,  et  autres  semblables,  conformément  à  toute  la  doctrine  des 
métriciens gréco-romains. Voir  mes  Oriyinei  du  ehantrwnain,  et Tarticle 
de  M.  Maurice  Emmanuel  sur  la  musique  de  l'antiquité.  Au  reste  la  sub- 
division du  temps  premier  n'est  guère  historiquement  conststée  poar 
la  première  fois  qu'aux  xi«  et  xu*  siècles,  avec  Koukouxélès  ches  les 
Byzantins  (Voir  l'article  Jftuigue  byzantine),  et  au  xui*,  Francon  en 
Occident;  encore  est-elle  d'abord  surtout  employée  comme  broderie 
mélodique. 
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ses  travaux  liturgiques  dont  nous  parlerons  plus  loiu, 
est  Tauteur  d'un  traité  perdu,  dont  quelques  phrases 
seulement  sont  conservées  en  d'autres  ouvrages.  Ce 
traité  roulait  surtout  sur  la  tonalité  et  la  transposition. 

Saint  Isidore  de  Séville  (579-636),  le  premier  ency- 
clopédiste, a  consacré  à  la  musique  un  intéressant 
chapitre  de  ses  vastes  Élymologies.  Son  frère ,  saint 
Léandre,  ami  de  saint  Grégoire,  fut  Tun  des  com- 
positeurs les  plus  vantés  de  son  temps  :  son  œuvre 
existe  toujours  dans  les  recueils  manuscrits  de  chant 
mozarabe,  dont  la  notation  est  malheureusement 
encore  un  problème. 

Alcuin  (735-804),  élève  de  l'école  d'York,  en  Angle- 
terre, fut  appelé  par  Gharlemagne  poyr  l'aider  dans 
Torganisation  scientifique  et  artistique  de  ses  Ëtats. 
Il  mourut  abbé  de  Saint-Martin  de  Tours.  Ses  œuvres 
contiennent  plusieurs  détails  intéressant  la  musique, 
et  un  traité  sur  cet  art. 

Raban  Maur,  l'un  de  ses  élèves  (776-856),  devenu 
archevêque  de  Mayence,  fut,  comme  Isidore,  un  ency- 
clopédiste. Dans  son  De  Universo,  il  fait  place,  bien 
entendu ,  à  la  musique  et  décrit  le  premier  grand 
orgue  à  soufflet  qu'on  ait  alors  vu  en  Occident,  et  dont 
la  nouveauté  surprenait  tout  le  monde.  J'en  repar- 
lerai plus  loin. 

AuRéLiBN,  moine  de  Réomé,  ou  Moutiers-Saint- 
Jean,  dans  l'ancien  diocèse  de  Langres,  vers  830,  est 
l'auteur  d'un  long  traité  des  plus  curieux.  Divisé  en 
deux  parties,  la  première  est  destinée  à  la  formation 
du  musicien,  la  seconde  à  l'instruction  du  simple 
chantre. 

HuGBALD,  moine  de  Saint- Amand-en-Flandre  (840- 
930),  et  Rbmi,  moine  de  Saint-Germain  d'Auxerre,  son 
contemporain,  qui  furent  tous  deux  élèves  de  Héric 
d'Auxerre,  sont  des  plus  importants  pour  la  pratique 
musicale  de  leur  temps.  Les  ouvrages  d'Hucbald  et 
ceux  qu'on  lui  attribue  sont  particulièrement  précieux 
pour  la  connaissance  de  Vorganum,  harmonisation 
ou  polyphonie  très  rudimentaire,  dont  Hucbald  n'est 
aucunement  l'inventeur,  comme  on  le  répète  souvent 
sans  aucune  autorité.  Rémi  est  surtout  connu  par 
son  importante  glose  de  l'écrit  àe  M.  Gapella,  qu'il 
commenta  vers  Tan  890,  à  Paris,  où  il  professait 
alors  «  aux  écoles  »  de  Notre-Dame. 


Saint  Odon  (879-943),  abbé  de  Gluny,  élève  du  pré- 
cédent Rémi,  est  l'auteur  d'un  «  tonaire  »  où,  pour 
la  première  fois,  les  sons  ne  sont  plus  indiqués  seu- 
lement par  les  noms  classiques  de  proslambano- 
mène,  hypate,  lichanos,  etc.,  conservés  de  l'antiquité 
classique.  Odon  use  aussi  de  vocables  presque  tous 
unisyllabiques,  bue,  re,  scembs,  cœmar,  netk,  uiche, 
asel,  etc.,  qui  sont  un  acheminement  vers  les  sylla- 
bes actuelles. 

Un  autre  Odon  de  Gluny,  plus  récent,  est  fréquem- 
ment confondu  avec  le  précédent  :  cet  Odon  est  pro- 
bablement labbé  Odon  II,  de  Saint-Maur-les-Fossés, 
près  Paris,  mort  vers  1030,  et  l'auteur  des  chants  fort 
remarquables  de  l'offlce  de  saint  Baholein.  G'estàcet 
autre  Odon  que  sont  dus  dlntéressants  ouvrages 
sur  les  mathématiques  et  sur  la  musique,  comme 
le  remarquable  Dialogue,  et  un  Tonaire  ^u'il  ne  faut 
pas  confondre  avec  celui  de  saint  Odon. 

Enfin,  Guy  d'Arezzo  (990-1050)  résume  l'enseigne- 
ment traditionnel,  en  même  temps  que  de  ses  tra- 
vaux résulte  un  nouvel  ordre  de  choses.  Son  influence 
est  considérable.  Jusqu'à  lui,  les  traités  sur  la  divi- 
sion du  monocorde  décrivent  les  proportions  des  trois 
genres  diatonique,  chromatique,  enharmonique;  les 
manuscrits  de  chant  ont  des  signes  spéciaux  pour 
noter  les  intervalles  instables  ou  moindres  que  le 
demi-ton  :  Guy  ramène  tout  au  diatonique  et  donne 
le  coup  de  grâce  aux  quarts  de  ton  hérités  de  la  mé- 
lodie antique,  tandis  qu'il  dirige  ainsi  notre  gamme 
vers  le  u  tempérament  »,  et  facilite  les  progrès  de  la 
polyphonie. 

Dans  Tordre  de  la  notation,  Guy  propage  l'usage 
de  la  portée,  alors  à  peine  connue  et  tout  à  fait  rudi- 
mentaire, et  imagine  d'indiquer  au  début  des  lignes 
la  lettre  de  la  notation  alphabétique  qui  désigne  la 
note  :  c'est  l'origine  de  nos  clefs. 

Pour  le  solfège  enfin,  il  conseilla  Tusage  de  dési- 
gner les  sons  d'une  échelle  par  une  syllabe  emprun- 
tée à  un  chant  que  Ton  connaît  bien;  il  recommande 
pour  cela  d'employer  l'hymne  en  l'honneur  de  saint 
Jean-Baptiste  :  Ut  queant  Iaxis,  dont  précisément 
chaque  demi-vers  commence  sur  un  degré  difl^érent 
en  montant  : 


^ 


t 


■    ■ 


- — rw 


+ 


Ut  que  -  ant    la  -  aris      Re  -  so  -  na  -  re    fï  -  "bris    Mi  -  ra    ges  ^  lo  -  rum 


Fa- mu-  li     tu  -  o  -  rum    Sol  -  ve  pol-  lu-  ti      La-li-  i      re  -  a  -  tum 


^ 


Sanc-te    Jo-  an-  nés 

Toutefois  Guy,  ou  l'inventeur  du  procédé,  proba- 
blement l'abbé  PoNGK  le  Teuton,  n'avait  nullement 
l'intention  d'appliquer  l'usage  de  ces  syllabes  à  cons- 
tituer une  gamme,  ni  à  lui  donner  l'emploi  depuis 
usité  en  solfège,  mais  il  les  considérait  seulement 
comme  moyen  mnémotechnique  pour  se  rappeler  un 
son  donné,  ce  qui  était  de  grande  importance  à  une 
époque  où  l'on  n'exécutait  guère  que  par  cœur. 

Pour  être  complet,  et  nommer  ceux  de  nos  loin- 
tains maîtres  qui,  moins  célèbres  ou  moins  forts  que 
les^^J précédents,  ont  cependant  laissé  soit  des  écrits 


sur  la  musique,  soit,  en  d'autres  écrits,  des  réfé- 
rences susceptibles  de  nous  intéresser,  je  citerai  : 

Les  trois  Anglais  âldhblii,  évêque  de  Shibum 
(f  709),  l'abbé  Bêde,  le  grand  historien  (vers  670-761), 
Egbbrt  (698-766),  archevêque  d'York,  le  maître  d'Al- 
cuin;  Réginon,  abbé  de  PrOm,  en  Allemagne,  mort  en 
915;  NoTKBR,  moine  de  Saint-Gall,  le  principal  pro- 
pagateur de  la  forme  séquence  et  des  proses  (830-912); 
son  maître  Yson  (t871);  les  auteurs  anonymes  des 
InstUuta,  du  Quid  est  cantus,  de  divers  fragments 
I  ayant  conservé  des  renseignements  précis  sur  la 
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musique  antique  ;  Bernelin»  de  Paris,  à  la  fin  du  x^  siè- 
cle; NoTKER  Labbo,  moine  de  Saint-Gall  (f  1022),  au- 
teur d'un  traité  des  tons  et  de  la  tablature  des  ins- 
truments; Adblboldb  (f  1027);  Oooranne  (985-104:i), 
moine  de  Saint-Pierre-le-Vif,  à  Sens;  Jean  Cotton 
(avant  1050),  peut-être  d'origine  anglaise;  enûn  quel- 
ques autres  théoriciens  du  même  temps,  appartenant 
tous  aux  pays  germaniques  : 

Bernon,  abbé  de  Reichenau  (1008-1848);  Hbrmann 
Ck>ntract,  auteur  de  VAlma  Redemptoris  Mater  (1013- 
1054)  ;  Aribon  le  Scolastique  (avant  1078),  qui  cherche 
à  commenter  Guy  d*Ârezzo  sans  y  réussir  toujours  ; 
Guillaume  de  Hirsauge  (1068-1091);  et  Otkbr  de  Ratis- 
bonne. 

C'est  la  dernière  période  d'éclat  du  plain- chant 
liturgique,  héritage  de  la  musique  antique  :  on  peut 
dire  que  désormais  sa  décadence  commence.  Théo- 
riciens et  compositeurs  sont  désormais  tournés  vers 
l'art  nouveau  qui  a  grandi  depuis  deux  siècles,  et 
dont  la  polyphonie  et  la  mesure  sont  les  deux  prin- 
cipaux soutiens. 

écoles  bt  compositeurs 

Nous  en  savons  beaucoup  plus  sur  les  compositions 
que  sur  les  compositeurs.  La  plupart  de  ceux-ci 
gardaient  l'anonymat  :  soit  en  ajoutant  de  nouveaux 
thèmes  au  répertoire  commun,  soit  en  développant 
d'anciennes  œuvres,  leur  travail  se  fondait  dans  l'en-^ 
semble.  Ce  n'est  qu'une  fois  le  répertoire  liturgique 
à  peu  près  flxé,  que  nous  commençons  à  connaître 
les  individualités  qui  composent  à  côté,  ou  y  intro- 
duisent de  nouvelles  formes. 

D'ailleurs,  beaucoup  des  mélodies  n'avaient  pas  le 
caractère  de  fixité  absolue  que  nous  attribuons  aux 
nôtres.  En  passant  d'une  école  à  l'autre,  on  modifiait 
sans  hésiter,  ne  gardant  que  les  grandes  lignes  du 
thème,  au  moins  à  l'époque  la  plus  ancienne.  Nous 
verrons  du  reste  ces  procédés  à  l'œuvre,  en  étudiant 
plus  loin  les  formes  musicales. 

Jusque  vers  le  ii^  siècle,  nous  pouvons  distinguer 
quatre  grandes  écoles  ou  styles  dans  le  chant  litur- 
gique occidental  :  romaine,  ambrosienne  on  italienne, 
mozarabe  ou  wisigothique,  gallicane,  à  laquelle  on 
peut  rattacher  la  celtique. 

Ces  divisions  étaient  tout  naturellement  indiquées 
par  les  grands  groupements  des  églises  d'Occident, 
suivant  les  affinités  rituelles. 

Â  part  l'école  romaine,  dont  l'importance  et  l'éléva- 
tion artistique  l'emportèrent,  nous  en  savons  peu  sur 
les  autres. 

Le  chant  gallican  était  celui  des  églises  des  Gaules  : 
à  en  juger  par  les  rares  documents  qui  le  concernent, 
son  répertoire  ne  devait  pas  être  des  plus  étendus. 
Les  formes  musicales  étaient  les  mêmes  que  celles 
employées  dans  les  autres  dialectes  de  la  mélodie 
occidentale,  avec  un  style  moins  classique  que  le 
chant  romain,  par  exemple.  Les  pièces  ornées  con- 
tiennent des  exubérances  inouïes  de  vocalises,  mais 
toujours  marquées  d*un  cachet  très  artistique. 

Lorsque  :le  répertoire  romain,  vers  la  fin  du  vni*^ 
siècle,  s'établit  chez  nous,  on  laissa  de  côté  les  chants 
gallicans,  n'en  conservant  que  les  plus  caractéristi- 
ques :  j'en  ai  publié  plusieurs  dans  mes  ouvrages^ 
L'école  byzantine  et  orientale  a  pu  infiuer  sur  le 
style  gallican  :  les  habitants  des  rives  de  la  Médi- 

i.  Histoire  du  chant  liturgique  à  Paris,  I;  Poussielgue,  in-8*. 
î.  Voir  mon  Cours  théorique  et  pratique  de  ptaiii-chant  romain  gré- 
gorien; Paris,  Schola  canloruin. 


terranée  étaient  presque  tous  d'origine  grecque, 
employaient  le  grec  dans  les  offices  religieux,  et  con- 
servaient d'étroits  rapports  avec  le  Levant.  Plusieurs 
pièces  grecques  étaient  chantées  dans  les  liturgies 
gallicanes. 

La  liturgie  romaine  actuelle  a  conservé  de  ces 
chants  :  l'invocation  (trisagion)  en  latin  et  en  grec. 
Agios  0  Tkeos,  avec  ses  émouvants  versets,  et  l'hymne 
Vexilla  régis  (de  saint  Fortunat  de  Poitiers),  exécutés 
le  vendredi  saint  à  l'adoration  solennelle  de  la  croix. 

Les  liturgies  particulières  des  églises  de  France, 
dans  leurs  offices  propres,  avaient  aussi  parfois  gardé 
de  ces  antiques  mélodies  religieuses  de  notre  nation  : 
elles  finirent  par  les  abandonner  presque  toutes  au 
xvii<^  siècle  et  au  xviii^'. 

L'école  MOZARABE  était  suivie  par  les  chrétiens  d'Es- 
pagne et  de  Textréme  midi  de  la  France.  Elle  avait 
les  plus  grands  rapports  avec  le  chant  gallican-,  et  a 
du  reste,  à  peu  de  chose  près,  connu  la  même  des- 
tinée. 

Cependant,  le  chant  mozarabe  (ou  wisigothique)  a 
eu  beaucoup  plus  d'éclat  artistique  que  celui  de  nos 
pays.  Le  vii^  siècle  a  marqué  son  apogée,  et,  parmi 
ses  compositeurs,  on  a  conservé  le  nom  de  saint 
Léandre,  archevêque  de  Séville,  auteur  de  nombreu- 
ses pièces,  soni,  psalmi,  laudes,  sacrificium,  riche- 
ment développées  en  vocalises.  Ce  musicien,  on  peut 
le  remarquer,  avait  passé  plusieurs  années  à  Cons- 
tantinople,  au  moment  du  plus  vif  éclat  de  l'art  by- 
zantin; il  avait  fait  connaissance  de  Grégoire  le 
Grand,  alors  «  apocrisiaire  »  de  Rome  en  cette  ville, 
près  de  l'empereur  d'Orient  Tibère  Constance;  nous 
avons  plus  haut  vu  que  son  frère  Isidore  a  lui-même 
travaillé  à  la  théorie  musicale. 

Le  répertoire  mozarabe  a  subsisté  dans  toutes 
les  églises  d'Espagne  jusque  vers  le  xi^  siècle.  Ses 
anciens  manuscrits  existent  encore  :  nous  n'avons 
malheureusement  pas  la  clef  de  sa  notation,  où  l'on 
peut  distinguer  cependant  deux  ou  trois  systèmes 
différents,  mêlés  de  nombreux  signes  byzantins  et 
arméniens.  Ce  chant  ne  se  conserva  bientôt  plus  qu*à 
Tolède,  où  un  de  nos  meilleurs  musicologues  fran- 
çais, M.  Pierre  Aubry,  a  eu  la  bonne  fortune  de  décou- 
vrir récemment  un  superbe  manuscrit  du  xiV  siècle^ 
contenant  des  arrangements  de  ces  antiques  chants, 
préparés  pour  une  exécution  au  goût  de  cette  époque, 
avec  des  variations  mesurées. 

Malheureusement,  la  tradition  s'en  perdit  peu  à 
peu,  et,  bien  que  Tolède  possède  toujours  dans  sa 
cathédrale  une  «  chapelle  mozarabe  »,  les  quelques 
ecclésiastiques  qui  la  forment  bornent  leur  répertoire 
à  quelques  chants  recueillis  au  xvi®  siècle  pour  Tu- 
sage  de  cette  chapelle.  Dans  le  chant  romain  actuel, 
le  style  mozarabe  est  représenté  par  le  Gloria  de  la 
messe  n°  8  (vulgairement  nommée  «  messe  des  An- 
ges ») ,  et  par  un  chant  du  Tantum  ergo ,  du  cin- 
quième ton 3.  Les  versets  du  Trisagion  gallican,  que 
j'ai  plus  haut  mentionnés,  étaient  aussi  en  usage  en 
Espagne. 

Le  chant  ambrosien  est,  à  coup  sûr,  celui  de  tous 
ces  chants  dont  ou  parle  le  plus,  et  que,  générale- 
ment, on  ne  connaît  pas  du  tout  ;  presque  tous  ceux 
qui,  à  propos  de  musique,  ont  voulu  citer  l'ambro- 
sienne,  l'ont  fait  sur  des  autorités  sans  valeur,  reco- 
piant ce  qu'un  autre  avait  dit  sur  le  sujet,  sans  plus 
de  raison. 


3.  Dom  Pothier  a  publié  des  chants  mozarabes,  dont  quelques-uns 
ne  sont  que  des  Tariantes  de  chants  romains,  dans  dirers  fasàcalet 
de  la  Reoue  du  chant  grégorien,  de  Grenoble. 


inSTOlRE  DE  LA  MUSIQUE 


MOYEN  AGE     561 


Cependant,  il  est  bien  facile  d*être  renseigné,  puis- 
que, jusqu'à  nos  jours,  le  diocèse  de  Milan  a  toujours 
conservé  son  antique  liturgie  avec  son  chant  particu- 
lier, que  la  tradition  fait  remonter,  non  sans  raison, 
à  Tépoque  de  saint  Ambroise,  l'ancien  préfet,  devenu 
évéque,  vers  l'an  380;  d'où  le  vocable  ambrosien,  ap- 
pliqué à  la  liturgie  et  au  chant  de  Milan. 

Saint  Ambboisb,  en  386,  introduisit  dans  son  église 
Tusage,  tout  nouveau  alors,  de  chanter  les  psaumes 
en  chœur  avec  antienne ,  emprunté  à  l'église  d'An- 
tioche  et  à  celles  de  Syrie.  Pareillement,  il  écrivit,  le 
premier  parmi  les  Occidentaux,  des  hymnes  à  stro- 
phes uniformes,  pour  être  chantées  par  le  peuple  à 
l'instar  des  pièces  vulgaires  et  profanes.  Une  partie 
de  ces  hymnes  s'est  répandue,  quant  au  texte  au 
moins,  dans  les  diverses  églises.  Mais  il  est  impos- 
sible de  déterminer  quelle  mélodie  a  pu  leur  appliquer 
saint  Alxibroise,  car  les  divers  chants  sur  lesquels 
on  les  exécute  sont  interchangeables. 

Ce  sont  des  timbres,  au  caractère  populaire,  et  qui 
s'appliquent  inditféremment  à  toutes  les  paroles  com- 
posées sur  une  même  versification.  On  peut  cepen- 
dant tirer  la  conclusion  que  ces  timbres  sont  tous 
anciens,  sans  les  pouvoir  fixer  avec  précision. 

Le  genre  des  mélodies  ambrosiennes ,  proche  des 


styles  gallican  et  romain,  est  cependant  tout  à  fait 
particulier.  On  peut  le  résumer  en  deux  mots  :  par 
rapport  au  chant  grégorien,  les  mélodies  simples 
sont  beaucoup  plus  simples,  les  mélodies  ornées  sont 
beaucoup  plus  ornées.  Les  chants  simples,  en  géné- 
ral, charment  beaucoup;  les  luxuriantes  vocalises 
n'oifrent  pas,  au  contraire,  le  cachet  artistique  que 
présentent  ordinairement  les  mélodies  romaines.  L'é- 
tude du  répertoire  ambrosien  est  d'un  puissant  inté- 
rêt, lorsqu'on  le  compare  au  romain.  En  effet,  la 
liturgie  de  Milan  a  conservé  un  assez  grand  nombre 
de  pièces  qu'on  retrouve  aussi  dans  le  rit  grégorien, 
pièces  remontant  à  la  période  de  formation  de  ces 
répertoires.  Or,  le  chant  milanais  nous  donne  ces 
mélodies  dans  leur  état  premier,  souvent  fruste, 
tandis  que  le  romain  les  présente  dans  une  forme 
artistique  très  soignée,  où,  sur  un  même  thème,  la 
variation  est  différente.  Pour  l'histoire  des  formes 
musicales,  on  voit  de  suite  quel  parti  il  y  a  &  tirer  de 
ces  rapprochements.  En  voici  des  exemples  tout  à 
fait  typiques  :  on  remarquera,  dans  le  second,  com- 
ment le  réformateur  du  chant  romain  a  monté  à  la 
quinte  la  partie  en  solo,  afin  sans  doute  de  permettre 
au  ténor  d'y  déployer  ses  ressources ,  et  comment  le 
style  grégorien  est  plus  artistiques 


Version 
ambrosiennel 


Version 

romaine 

(grégorienne) 


Resur.  réxi 


et  adhu&técumsum, 


al  -  le.  Iii    .     ia 


mira 


bilis  fa 


sci  .  en  .  ti^ 


FLJ  [£/^r  II 


a^.e/c. 


Ambrosien/ 

transposé  1 


Grégorien 


VindLca  Domine, 


san  .  gui.nemsancto 


ru  m 
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Po-SU-é  - 


^runt  mor.lâ-lLaserjvorum  tu   .   orum. 


Po-su-é- 


.runtmor-tâ   .    li.a.... 


Lauda 


te  Domiaum,  quojQi.am  bd  ..  ous.est  psalmus. 


é  p  cfT^  ^r 


al-le  . 


Le  dernier  exemple  est  un  spécimen  d*antienne  »  en 
ehœur  »  :  le  style  récitatif  s*y  unit  à  Tornementation; 
eet  exemple,  composé  dans  Toctave  dorienne  très 
pure,  est  1res  caractéristique  du  chant  ambrosien. 

On  voit  que  les  différences  entre  le  chant  ambro- 
sien et  le  grégorien  résident  surtout  dans  un  genre 
un  peu  divers  :  ce  sont  deux  écoles  qui  appartiennent 
à  une  civilisation  musicale  de  même  origine.  Le 
rythme  et  la  tonalité  sont  semblables,  et  c'est  une 
pure  légende  qui  présente  saint  Ambroise  comme 
ayant  inventé  certains  modes,  que  saint  Grégoire 
aurait  complétés.  Il  nV  a  rien  qui  appuie  cette  pré- 
tention, ni  dans  Thisloire  du  chant  milanais,  ni  dans 
son  étude  critique. 

Le  répertoire  ambrosien  a  longtemps  joui  d'une 
grande  vogue.  Au  xiv*'  siècle  encore,  un  certain  nom- 
bre d'églises  l'exécutaient,  côte  à  côte  avec  le  grégo- 
lien^  11  a  eu,  au  cours  des  âges,  ses  compositeurs, 
pour  en  conserver  le  style;  on  cite  en  particulier, 
vers  1280,  l'archiprêtre  Obricus  Scacabarozus,  auteur 
d'offices  nouveaux  fort  remarquables. 

Voici  enfin  l'école  BOMAIN]^  la  plus  célèbre,  la  plus 
artistique,  la  plus  importante  de  toutes,  et  dont 
la  renommée  brille  de  nos  jours  d'un  nouvel  éclat, 
depuis  que  le  pape  Pie  X,  après  de  longs  siècles  de 
décadence,  remet  son  chant  en  honneur,  et,  codifiant 
les  travaux  et  les  recherches  des  moines  béhédiclins 
français,  confie  à  Dom  Polhier  le  soin  de  publier  le 
ehant  romain,  d'après  les  meilleurs  manuscrits  d'au- 
trefois, dans  l'Édition  Vaticane,  qui,  à  l'heure  ac- 
tuelle, a  réintroduit  dans  la  meilleure  partie  de  nos 
églises  le  vrai  plain-chant  romain. 

C'est  aux  soins  et  aux  travaux  des  pontifes  romains, 

1.  Voyez  P.  Wagner.  Oriffine  et  Déoeloppentent  du  chant  liturgique 
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pour  développer  le  sens  artistique  des  chants  des 
clercs  et  du  peuple,  qu'est  due  la  formation  de  l'école 
romaine  et  ses  progrès.  On  peut  en  faire  dater  l'ori- 
gine des  environs  de  Tan  380,  lorsqu'on  organisa  à 
Rome  le  chant  des  antiennes,  et  qu'on  y  importa  des 
usages  empruntés  à  TÉgliae  de  Jérusalem,  comme  le 
chant  solennel  de  Valleluia  à  la  messe  :  les  anciennes 
traditions  romaines  font  honneur  de  cette  organisa- 
tion au  pape  saint  Damase,  aidé  de  saint  Jérôme. 

On  cite  ensuite,  pendant  deux  siècles,  comme  ayant 
successivement  contribué  au  développement  du  chant 
et  à  la  publication  des  mélodies  rituelles,  les  papes 
Gélestin,  Gélase,  Hormisdas,  Bonifacè.  Enfin  apparaît 
saint  Grégoire  le  Grand  (vers  542-604),  que  ses  fonc- 
tions diverses,  antérieures  à  son  pontificat,  désignaient 
particulièrement  pour  s'occuper  du  chant  d'église. 

Gr^oire,  en  effet,  avait  été  abbé  d'un  monastère 
romain,  puis  diacre  et  archidiacre,  charges  qui  en- 
traînaient avec  elles  un  rôle  musical.  Les  abbés  avaient 
à  diriger  eux-mêmes  non  seulement  les  moines,  mais 
encore  les  enfants  qui  formaient  l'école  de  l'abbaye, 
à  désigner  certaines  pièces  à  chanter,  à  choisir  ou 
à  composer  les  hymnes.  Les  diacres  exécutaient  les 
parties  les  plus  artistiques  de  l'office,  ou  celles  qui 
exigeaient  le  plus  de  virtuosité ,  comme  les  chants 
ornés  des  psaumes  exécutés  en  trait  ou  en  répons 
entre  les  lectures  saintes  :  on  possède  plusieurs  épi- 
taphes  de  ces  diacres  et  archidiacres  chanteurs,  du 
iv«  au  vi"  siècle,  renommés  pour  leur  voix  et  leur 
habileté.  Il  en  est  qui  furent  ainsi  élevés  au  sacer- 
doce et  à  l'épiscopat.  Les  noms  ainsi  retrouvés  sont 
ceux  de  LéoN,  de  Redeuptus,  de  Dbusdedit,  de  Sabi- 
NUS,  dont  on  célèbre  le  «  chant  doux  comme  le  nec- 
tar et  le  miel  »,  les  «  placides  modulations  »,  les 
psaumes  qu'ils  chantaient  «  sur  de  riches  mélodies 
et  avec  des  sons  variés  ».  Saint  Grégoire  le  Gi:and 
est  lui-même  nommé  plus  tard  «  le  plus  zélé  des 
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ohaateurs  »,  et  les  musiciens  les  plus  renommés  ;de 
l'Église  d'Angleterre ,  au  yii«  siècle ,  fondée  par  ses 
soins,  tenaient  des  élèves  de  Grégoire  leur  science  du 
chant  romain ,  et  leur  habileté  d'exécutants,  tels  que 
le  diacre  Jacques,  Etienne  âeddi  ,  premier  maître  de 
chant  des  églises  du  Northumberland,  vers  670,  Putta, 
devenu  évêque  de  Hochester,  Maban'. 

Du  reste,  Grégoire  le  Grand,  envoyant  ses  mission- 
naires dans  le  pays  de  Kent,  lear  avait  donné  beau- 
coup de  livres  liturgiques,  et  la  chronique  anglaise 
a  conservé  le  premier  chant  que  les  moines  romains 
aient  exécuté  en  débarquant  :  c'est  une  antienne  de 
procession  extraite  de  Vantiphonaire  grégorien,  le 
Deprecamur  te. 

On  désignait  vulgairement,  sous  ce  nom  d'afitipho- 
naire,  le  recueil  des  antiennes  et  des  répons  exécutés 
dans  l'office  romain,  répartis  suivant  les  solennités 
de  l'année.  Saint  Grégoire  le  Grand  ayant  ordonné  à 
peu  prés  définitivement  le  sacramentaire  (ou  recueil 
des  prières)  de  son  église',  rédigea  de  même  le  re- 
cueil des  chants,  pour  la  messe  tout  au  moins  (ac- 
luellement  «  graduel  »)  :  nous  savons,  par  l'Anglais 
l^^bert,  que  les  antiphonaires  envoyés  par  Grégoire 
«n  Angleterre  étaient  en  tout  semblables  à  ceux  de 
Rome,  tels  encore  qu'on  s'en  servait  au  temps  des 
papes  Serge  et  Grégoire  II. 

Les  travaux  les  plus  modernes  ont  mis  hors  de 
toute  contestation  que,  pour  les  fêtes  instituées  par 
ces  derniers  pontifes  ou  leurs  prédécesseurs,  on  se 
bornait  à  puiser  dans  l'antiphonaire  grégorien;  c'est 
à  peine  si  l'on  peut  citer  çà  et  là  deux  ou  trois  an- 
tiennes nouvelles. 

Les  musiciens  romains  que  nous  connaissons,  de- 
puis l'époque  de  saint  Grégoire  le  Grand  jusqu'à  la 
fin  de  l'apogée  de  l'école  romaine,  comprennent  des 
«hantres,  des  compositeurs,  des  moines,  des  papes. 
En  dehors  des  papes  mentionnés  plus  haut,  nous 
trouvons  encore  Honorius  (625-638),  «  excellant  dans 
le  chant  divin  »,  et  que  son  épitaphe  félicite  «  de  sui- 
vre les  traces  de  Grégoire  »;  Martin  (649-653),  qui 
aurait  donné  une  édition  du  livre  de  chant;  Léon  II 
<682-683)  et  BbnoIt  II  (684-685),  excellents  chanteurs. 

Gatalknus,  Maurianus,  et  Virbonus,  abbés  de  Saint- 
Pierre,  firent  la  revision  des  éditions  de  chant  néces- 
sitées par  les  fêtes  nouvellement  établies;  leur  con- 
frère Jean,  en  680,  donna  en  Angleterre  une  série  de 
conférences  et  de  cours  sur  le  chant  romain;  Siméon, 
«  secundicier  »  de  la  Schola  cantonun,  qui  avait  ac- 
compagné en  France  le  pape  Etienne,  venant  deman- 
der secours  à  Pépin  le  Bref,  fut  un  des  premiers 
maîtres  de  chant  grégorien  en  France,  particulière- 
ment à  Rouen. 

Enfin,  c'est  à  divers  maîtres  romains  du  même 
temps  qu'on  doit  les  superbes  répons  des  «  ténèbres  » 
•de  la  semaine  sainte,  tels  que  Omnes  amici  mei;  Jéru- 
salem, surge ;  Plange  quasi  virgo,  etc.,  remis  huit  siècles 
plus  tard  en  musique  polyphonique  par  leurs  succes- 
seurs. Victoria  et  Ingegneri. 

Mais  je  n'ai  pas  encore  parlé  de  la  célèbre  Schola 
•cantorum,  fondée  par  Grégoire  le  Grand,  d'après  la 
tradition  à  laquelle  viennent  en  aide  toutes  les  don- 
nées de  l'histoire. 

Grégoire  avait  supprimé  l'emploi  -de  chanteur  tenu 
par  les  diacres,  à  cause  des  nombreux  abus  auxquels 
cela  avait  donné  lieu,  et  confié  leurs  fonctions  aux 
clercs  de  rang  inférieur  ou  aux  sous-diacres.  Ceux-ci, 
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avec  les  moines  basilicaux  chargés  du  service  ofUciel, 
ainsi  soustraits  à  la  juridiction  de  l'archidiacre,  for- 
mèrent le  noyau  du  nouveau  chœur  de  chant  qui,  dès 
lors,  fut  organisé  sous  le  nom  de  Schola  cantorum, 
et  servit  de  modèle  aux  nombreuses  écoles  sembla- 
bles fondées  un  peu  partout  depuis,  dans  les  villes 
épiscopales  et  les  monastères. 

Un  choix  était  fait  parmi  les  enfants  des  écoles» 
d'après  leur  science  du  chant;  admis  à  l'une  des  mai- 
sons de  la  Schola,  soit  à  Saint-Pierre,  soit  au  Latran, 
ils  en  devenaient  pensionnaires  et  étaient  ensuite 
attachés  comme  cubiculaires  à  la  Chambre  Pontifi- 
cale. Ils  recevaient  l'instruction  complète  suivant  les 
cycles  des  «  sept  arts  libéraux  »  et  un  enseignement 
musical  particulier. 

Au  premier  degré,  on  enseignait  aux  jeunes  lec- 
teurs à  bien  lire,  marquer  l'accent  et  chanter  les 
leçons  liturgiques.  Ils  apprenaient  par  cœur  les  mélo- 
dies; le  monocorde  (dont  on  désignait  les  sons  par 
les  lettres  de  l'alphabet)  venait  en  aide  aux  maîtres; 
pour  l'exécution,  tout  le  monde  chantait  donc  de 
mémoire,  mais  le  maître,  ou  le  soliste  qui  montait 
à  la  chaire  ou  ambon  pour  l'exécution,  avait  cepen- 
dant un  livre — cantatorium —  où  les  mélodies  étaient 
notées  au  moyen  de  Taide-mémoire  que  nous  nom- 
mons notation  neumatique. 

Pour  la  théorie,  celui  qui  se  livrait  à  des  études 
plus  complètes  étudiait  les  trois  genres  de  la  tona- 
lité, la  transposition  par  le  système  des  <(  tropes  », 
la  prosodie  et  la  rythmique  poussées  à  un  très  haut 
degré. 

La  durée  complète  des  études,  tant  théoriques  que 
pratiques,  était  de  neuf  ans. 

Pendant  un  certain  temps,  un  orphelinat  fut  an- 
nexé à  la  Schola  cantorum;  il  nous  reste  une  pièce 
d'archives  du  vii«  siècle,  concernant  une  restitution 
de  biens  injustement  enlevés  à  cet  établissement.  Plu- 
sieurs papes,  du  vii«  siècle  au  x«,  avaient  été  élèves  de  ' 
cette  Schola,  ou  de  la  Chambre  Pontificale  :  Serge  I*"*, 
Grégoire  II,  Etienne  II  et  son  frère  Paul  pr,  Léon  III, 
Serge  II,  tous  loués  comme  de  très  fins  musiciens. 

Les  enfants  de  la  Schola  cantorum  étaient  sous  la 
direction  de  quatre  paraphonistes,  titre  qu'on  don- 
nait aussi  aux  plus  habiles  d'entre  eux,  comme  ceux 
qui  exécutaient  les  soli  vocalises  des  versets  d'allé- 
luia. Le  premier  paraphoniste  portait  le  titre  de 
«  primiciern  ou  de  «  maître  »;  il  était  suppléé  ou 
aidé  par  le  «  secundicier  ».  Il  y  avait  aussi  Varchipa- 
raphonisle. 

Le  primicier  était  le  directeur  de  l'enseignement 
et  du  chant,  mais  il  avait  an-dessus  de  lui  Varchican- 
tor,  ordinairement  l'abbé  de  Saint-Pierre.  Ils  eurent 
plus  tard  comme  équivalents  dans  nos  églises  celui-ci, 
le  précliantre  ou  grand  diantre,  et  le  premier,  le  sous- 
chantre. 

Ce  furent  des  chanteurs  de  cette  école  que  le  pape 
Adrien  I*'  (772-795),  lui-même  musicien,  envoya  en 
France,  sur  la  demande  de  Charlemagne  :  Théodore 
et  BenoIt,  pour  y  assurer  l'établissement  du  chant 
grégorien,  déjà  tenté  à  Rouen,  à  Metz  et  à  Soissons. 

Le  ix«  siècle  est  la  fin  de  l'école  romaine  du  haut 
moyen  âge;  les  révolutions  et  les  guerres  font  pas- 
ser le  sceptre  de  la  musique  à  la  France  et  à  l'Alle- 
magne. 

C'est  la  dernière  période  de  gloire  du  plain-chant 
ecclésiastique  :  l'école  franco- allemande,  de  la  fin  du 
viii«  siècle  au  xii*,  en  porta  la  souplesse  rythmique  et' 
tonale  jusqu'au  point  où  il  ne  pouvait  plus  se  déve- 
lopper sans  cesser  d'être  lui-même. 
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D'abord,  c*est  rimitation  du  style  et  des  formules 
grégoriennes,  comme  on  peut  le  remarquer  dans  Tof- 
flce  parisien  de  saint  Denys^  qui  date  du  règne  de 
Pépin  le  Bref;  puis,  au  cours  du  ix*,  sur  les  mêmes 
formes  que  le  chant  romain,  nos  musiciens  commen- 
cent à  composer  des  pièces  nouvelles,  d*un  style  plus 
libre  et  d'excellente  inspiration,  pour  les  offices 
«  propres  »  des  divers  saints  français,  genre  qui  ira 
en  se  développant  pendant  deux  siècles.  On  citera 
ainsi  comme  modèle  Toffice  pour  la  fête  de  saint  Ger- 
main, composé  par  Héric  d'Auxerre  (ix*  siècle);  celui 
de  la  fête  de  saint  Julien  du  Mans,  dû  au  moine 
Orléanais  Létaldb  (x«  siècle);  ceux  de  saint  Nicolas 
et  de  sainte  Catherine ,  œuvres  d'IsAMBBRT,  abbé  du 
Mont-Sainte-Gatherine,  près  de  Rouen  (xi<  s.),  et  de 
son  disciple  Ainard;  un  office  de  TAssomption,  moitié 
recueilli,  moitié  composé  par  Pibrrb  de  Gorbeil,  ar- 
chidiacre de  Paris,  puis  archevêque  de  Sens  (xii«  siè- 
cle). Ges  offices  furent  célèbres  autrefois,  et  ajuste 
raison,  comme  les  mélodies  qu'on  en  a  conservées  le 
prouvent;  au  xiii'  s.,  où  commence  la  décadence  du 
chant  ecclésiastique,  on  ne  compose  plus,  mais  les 
paroles  de  nouveaux  offices,  comme  la  Fêle-Dieu, 
sont  adaptées  sur  les  pièces  les  plus  belles  des  offices 
que  je  viens  de  citer. 

G'est  aussi  l'époque  qui  voit  s'augmenter  le  réper- 
toire des  messes  :  Kyrie,  Gloria,  Sanctus,  Agnta,  Pré- 
cédemment exécutées  sur  des  récitatifs  très  simples, 
ces  paroles  reçoivent,  en  nos  contrées  surtout,  des 
mélodies  nouvelles  plus  ou  moins  développées,  de 


(xii*  siècle),  dont  les  proses,  dites  adamiennes,  furent 
les  derniers  modèles  du  genre.  Le  Lauda  Sion,  que 
tout  le  monde  admire,  est,  pour  les  paroles,  dû  h  saint 
Thomas  d'Aquin,  vers  1264,  mais  les  strophes  en  sont 
écrites  sur  la  mélodie  adamienne  du  Laudes  crucis, 
elle-même  développement  intéressant  de  thèmes  de 
séquences  primitives. 

G'est  avec  les  proses  parisiennes  que  se  maintint 
longtemps  l'apogée  du  chant  ecclésiastique.  A  l'épo- 
que de  la  plus  grande  décadence  du  plain-chant,  au 
xviii*  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  xix*,  on.ne 
cessa  de  composer  des  proses,  mais  ces  pièces  mo- 
dernes, aux  paroles  mal  équilibrées  et  dépourvues 
de  rythme,  écrites  sur  des  mélodies  de  goût  vulgaire, 
sont  bien  éloignées  de  la  grandeur  des  proses  an- 
ciennes, restées  au  répertoire  pendant  cinq  siècles  et 
plus,  et  aussi  malheureusement  remplacées. 

Enfin,  en  dehors  du  chant  strictement  liturgique, 
le  développement  des  proses  et  des  tropes  amena 
bientôt  l'introduction  de  fanes  en  langue  vulgaire,  et 
la  création  de  drames  liturgiques,  où  les  éléments  les 
plus  populaires  de  l'office,  hymnes,  proses,  tropes» 
farses,  antiennes  simples  ou  ornées,  en  latin,  en  pro- 
vençal, en  roman,  petit  à  petit  mêlés,  conduisirent 
à  la  formation  des  mistères  avec  chant,  origine  du 
théâtre,  de  l'oratorio,  de  l'opéra  plus  modernes. 

Les  auteurs  de  ces  drames  liturgiques  et  moraux 
sont  inconnus,  à  part  sainte  Hildbgardb  et  Tabbesse 
Herradk  de  Langsberg,  qui  appartiennent  à  l'école 
allemande  du  xii'  siècle.  Limoges  fut  un  des  centres 


styles  divers,  qu*on  finit  par  réunir  dans  1'  «  ordi-    de  ces  compositions  mi-religieuses,  mî-profanes,  et 


'  naire  »  de  la  messe.  Les  attributions  d*auteurs,  pour 
ces  pièces,  sont  assez  douteuses  :  plusieurs  des  plus 
remarquables  sont  attribuées  surtout  à  Tutilon, 
moine  de  Saint-Gall  (ix*  siècle),  Brunon  de  Sainte- 
Odile,  évêqùe  de  Toul,  puis  pape  (saint  Léon  IX), 
.  RooBRT  le  Pieux,  roi  de  France  (xi*  siècle),  et  son 
collaborateur,  Fulbbrt,  évêque  de  Ghartres. 

Le  roi  Robert  semble  être  aussi  l'auteur  du  beau 
verset  d'alléluia,  Veni,  sancte  Spiritus,  qu  on  chante 
à  la  fête  de  la  Pentecôte,  et  qu'il  ne  faut  pas  confon- 
dre avec  la  «  prose  »  qui  commence  par  les  mêmes 
paroles. 

Gette  dernière  forme  musicale  doit  son  origine  à 
la  coutume  singulière  des  séquences,  que  je  décrirai 
plus  loin,  et  qui  parait  avoir  reçu  ses  premiers  déve- 
loppements à  l'abbaye  de  Jumièges,  en  Normandie  : 
ruinée  par  l'invasion  normande,  ses  moines  portent 
au  loin  leurs  usages,  et  c'est  ainsi  que  l'arrivée  de 
l'un  d'eux  au  monastère  de  Saint-Gall,  en  Suisse, 
décide  de  la  vocation  de  Notkbr  le  Bègue,  le  princi- 
pal propagateur  des  proses,  dont  toute  une  série  des 
plus  importantes  a  pris  son  nom  :  les  notkériennes. 

Notker  eut  pour  émules  Tutilon,  déjà  nommé,  l'in- 
venteur des  tropes,  qui  eurent  leur  moment  de  suc- 
cès, mais  bientôt  disparurent,  et  Hartmaniv,  auteur 
d'un  certain  nombre  de  litanies  en  vers,  dont  les  mé- 
lodies sont  fort  intéressantes. 

L'invention  et  le  développement  des  proses  créèrent 
le  plus  important  mouvement  de  musique  liturgique 
qui  ait  caractérisé  la  dernière  époque  de  composi- 
tion du  plain-chant.  Les  deux  principaux  centres 
de  composition  des  proses  furent  d'abord  Técole  de 
SaintrGall,  en  Suisse,  puis  celle  de  Saint-Martial  de 
Limoges.  G'est  en  France  que  le  genre  primitif  parait 
s*être  transformé  :  il  arriva  à  sa  perfection  dans  l'é- 
cole parisienne,  surtout  avec  Adam  de  Saint-Victor 

1.  Cf.  mon  Hittoire  du  chant  liturgique  à  Paris,  avec  plusieurs 
mélodies. 


c'est  aux  riches  manuscrits  de  son  monastère  de 
Saint-Martial  qu'on  a  pu  emprunter  le  drame  de  l'É- 
poux, plus  connu  sous  le  titre  de  les  Vierges  sages  eê 
les  Vierges  folles,  où  les  strophes  sont  chantées  sur 
quatre  véritables  leit  motives,  deux  thèmes  de  Tépoux, 
un  des  vierges  sages,  un  des  vierges  folles,  répétés 
soit  parles  acteurs  qui  remplissent  ces  rôles,  soit  par 
le  chœur  qui  leur  donne  la  réplique. 

Les  premières  œuvres  de  ce  genre  paraissent  avoir 
été  écrites  pour  les  écoliers  et  les  religieuses*. 

G'est  aussi  à  ces  productions  qu'il  faut  faire  remon- 
ter l'origine  des  chants  religieux  populaires,  comme 
les  noûls  et  cantiques  de  France,  le  choral  allemand,, 
les  cantinelte  provençales,  etc. 

STYLBS  ET  FORMBS  MUSICALES 

La  longue  excursion  que  nous  avons  faite  à  travers 
les  musiciens  du  haut  moyen  âge  nous  a  fait  rencon- 
trer les  mentions  d'un  certain  nombre  de  formes,  de 
genres,  que  notre  époque  connaît  peu  ou  ne  connaît 
plus.  Étudions-les  succinctement,  et  voyons  tout  d'a- 
bord en  face  de  quelles  conditions  d'art  se  trouvait  le* 
chant  chrétien  à  sa  formation. 

La  mélodie  juive  est,  sans  doute  possible,  à  la  base 
du  chant  chrétien.  Il  suffit  de  comparer  les  procédés- 
de  l'art  hébraïque,  et  même  ses  formules,  soit  réci- 
tatives,  soit  vocalisées,  avec  les  productions  de  l'art 
médiéval,   pour  reconnaître  des  traits   communs, 
témoins  d'une  origine  commune.  Mais,  h&tons-nous 
de  le  remarquer,  ce  n'est  que  dans  les  plus  anciennes-- 
de  ces  pièces  que  ces  rapprochements  existent;  il  ne 
faut  point,  par  exemple,  prendre  une  vocalise  mo- 
derne de  la  synagogue,  même  composée  en  style- 
très  libre,  pour  l'opposer  à  un  graduel  grégorien. 

s.  Cf.  Piorro  Aubry,  la  Mutiqite  d'église  en  Pformandie  au  treisièmte 
siècle,  Paris,  IDOft;  A.  Gastoué,  les  Vierges  sages  et  les  Vierges  foUe»„ 
Paris,  Schola  canlorum. 
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Nous  avons  plus  et  mieux  comme  base  critique  : 
les  transcriptions  des  tamim  hébreux,  tels  qu'ils 
étaient  usités  au  moyen  âge,  avant  que  la  musique 
occidentale  du  xvi»  siècle  et  des  suivants  eût  influé 
sur  eux'. 


Dans  ces  formules,  soit  syllabiques,  soit  vocalisées, 
le  temps  premier  n'est  jamais  divisé,  et  leur  rythme, 
Irès  libre,  s'ajusle  aux  paroles  d'après  les  accents 
toniquesi  Voici,  par  exemple,  la  transcription  du 

schelscheleth  : 


iji  i  ^^'Ff'  r  F 


Ailleurs,  dans  les  versets,  les  réponses  au  célébrant, 
les  récitatifs,  les  procédés  sont  les  mêmes  de  part  et 
d'autre.  La  synagogue  a  l'équivalent  des  versets  intro- 
ductifs  à  la  préface  eucharistique  du  rit  romain; 
notre  liturgie  a  des  formules  de  récit  analogues.  Pré- 


cisément, dans  e  rit  romain,  le  chant  chrétien  le  plus 
ancien,  la  grande  doxologie,  ou  Gloria  in  excelsis, 
qui  peut  dater  des  temps  apostoliques,  est  chantée, 
déclamée,  pour  mieux  dire,  sur  cette  formule  de  réci- 
tatif, qu'on  retrouve  facilement  dans  les  offices  juifs  : 


intonation     récitation     ponctuation    récitation     cadence 


Le  Gloria  simple,  dont  toutes  les  phrases  sont 
exécutées  d'après  ce  schème,  n'était  d*abord  qu'un 
récit  de  i'évêque  célébrant.  Ce  n  est  que  beaucoup 
plus  tard  qu'il  fut  concédé  aux  simples  prêtres,  plus 
tard  encore  aux  clercs  et  au  peuple,  en  même  temps 


qu'on  écrivait  pour  ce  texte  des  mélodies  spéciales. 
Le  Te  Deum,  œuvre  de  Nicéta  de  Remesiana,  vers 
l'an  400,  est  également  dit  sur  un  récit,  développé  du 
précédent,  comme  il  est  facile  de  s'en  rendre  compte 
par  ces  deux  fragments  : 


Te    Dé  -  Tim    lau  -    dâ     -    mus San     -      ctum    qiiô-que 


j>;  j)  n^^ 


-para    -    cli  -  tum    Spi-ri-tum, 


Nous  y  prenons  sur  le  vif  le  procédé  de  la  variation, 
tel  qu'il  était  compris  dans  l'antiquité  liturgique.  Le 
même  thème,  dans  une  forme  ornée,  comme  dans 


les  psaumes  chantés  en  trait,  devient,  en  des  formules 
comparables  à  celles  des  tamim  : 


a   ru.i  .  na 


Qui  ha.bi    -      tat 


ou  biea  dans  un  «utre  mode, 


•X? 


Qui  se-       mi- 


On  voit  donc,  par  ces  quelques  exemples,  sur  quoi 
est  basé,  pour  une  bonne  partie,  le  chant  liturgique 
du  haut  moyen  âge  :  récitatifs  au  rythme  subordonné 
à  l'accentuation,  et  variation  plus  ou  moins  ornée 


1.  Cf.  Origine$du  chant  romain,  Paris,  Picard,  1907 


nant. 


d'un  thème  de  récit.  Cette  variation  se  fait,  non  pas 
par  diminution  des  valeurs  premières,  qui,  suivant 
l'enseignement  antique,  sont  brèves  et  indivisibles, 
mais  par  développement  et  amplification.  En  même 
temps,  le  récit  est  coupé  de  passages  plus  ou  moins 
longuement  vocalises. 
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Depuis  quelques  années,  de  curieuses  découvertes 
sonl  venues  appuyer  cette  traditionnelle  interpréta- 
tion :  le  déchiârement  de  chants  magiques  et  gnosti- 
ques  conservés  dans  des  papyrus  du  m*  et  du  iv« 


siècle,  où  nous  trouvons  le  même  style'.  Voici  un 
fragment  de  vocalise  gnoslique  tiré  d'un  papyrus- 
conserve  à  Paris  (Bibliothèque  nationale;  : 


é'  ^J-3  ^^ 


^î  Jr  -Ir^ll 


D'ailleurs,  la  musique  profane  elle-même  connais- 
sait ce  genre  libre  ou  coulant,  u  Le  mélange  des 
mètres  et  la  mélabole  rythmique  furent  librement 
pratiqués  par  les  citharèdes...  L'on  sait  aujourd'hui, 
grâce  aux  récentes  découvertes  musicales,  que  celte 
forme  de  composition,  la  coupe  commatique,  impli- 
quait des  cantilènes  dont  le  dessin  était  subordonné  à 
X accentuation  des  mots'.  »  Or,  dans  les  cultes  non 
païens,  tout  instrument  était  prohibé,  dans  les  syna- 
gogues, les  églises  ou  les  réunions  des  divers  héréti- 
ques :  de  là,  le  style  libre  employé  dans  le  jeu  de  la 


cithare  fut  imité  dans  les  formes  vocales,  donnant  an 
nouvel  essor  au  chant,  et  facilitant  le  développement 
de  l'art  musical. 

Si  nous  examinons,  du  reste,  ce  qui  subsiste  de  la 
musique  antique,  nous  y  trouvons,  même  quand  elle 
est  purement  métrique,  des  emplois  de  rythmes  à 
huit,  onze,  douze  temps,  qui  sont  déjà  si  près  du  pur 
rythme  libre,  qu'il  faut  toute  notre  attention  pour 
voir  qu*il  y  a  un  mètre,  par  exemple,  dans  ce  frag- 
ment de  méthode'  : 


Telles  sont  donc  les  formes  et  styles  originaux  d*où 
sortit  la  musique  médiévale,  représentée  surtout  par 
le  chant  liturgique.  Passons  maintenant  à  ses  formes 
propres. 

La  base  des  textes  chantés,  c'est  le  psaume,  avec  la 
même  fonction  qu'à  la  synagogue,  tantôt  simplement 
déclamé,  tantôt  sur  un  chant  plus  ou  moins  orné.  On 
chante  le  psaume  de  trois  manières  :  i»  tout  droit, 
in  directo,  ou  bien  tractim,  directement,  ou  en  trait 
[tractus,  en  abréviation  tract,),  quand  les  versets  se 
suivent  sans  répétition  ni  refrain  ;  2°  en  répons  (re- 
sponsorium,  ou  ^.),  quand  le  chœur  répond  au  soliste 
par  une  reprise  du  refrain  ou  réclame;  le  répons 
peut  être  simple,  ou  bref,  ou  encore  prolixe  et  orné  ; 
le  phis  remarquable  des  répons  ornés  est  le  graduel, 
ainsi  nommé  du  mot  latin  gradalis,  qui  signifle  a  bien 
ordonné,  composé  avec  art  »  ;  3°  en  antienne  {anti- 
phona,  ou  ana,  ou  an^),  ou  antiphonie,  quand  le  chœur 


prend  part,  lui-même,  au  chant  du  psaume,  scindé 
en  deux  demi-chœurs,  qui  se  réunissent  pour  dire  le 
refrain,  appelé  proprement  antienne. 

Il  est  arrivé  que  ce  dernier  genre  a  été  tellement 
développé,  que,  petit  à  petit,  les  antiennes  les  plus 
importantes,  telles  que  Vinlroït,  Voffertoire,  la  com- 
munion, ont  vu  tomber  en  désuétude  fusage  des 
versets  de  psaume  qui  les  accompagnaient;  mais  à 
matines,  Vinvitaloire  les  a  tous  conservés.  Puis,  à 
l'imitation  de  ces  refrains  ainsi  dépouillés  du  récit 
primitif,  on  a  composé  de  grandes  antiennes  sans 
versets,  comme  le  Salve  regina,  par  exemple^.  Cepen- 
dant, dans  ces  grandes  antiennes,  le  caractère  pri- 
mitif de  l'antiphonie  est  conservé,  car  elles  doivent 
être  alternées  par  les  deux  chœurs,  qui  se  réunissent 
pour  la  cadence  finale. 

Exemples  :  Récit  de  répons  simple  ou  d'antienne 
primitive  (genre  remontant  au  moins  au  iv«  siècle)  : 


Ip.se  in.vocâbit   me,    aLIe.lu.ia:    pà-lerméuses  tiî,    aLle  -  lu  .    ia 


Genre  un  peu  orné,  en  usage  à  partir  du  it*  siècle. 


n  ji  j;  n  j> 


Lux        per-pé.tu    - 


a 


lu    »      ce     _    bit  sân  ,    dis    tu.  i 


is 


1.  Ruelle,  Le  Chant  deaept  voyelles  (jrecquea;  Ruelle  et  l^oirée,  le 
Chant  (jnosticO'maf/îque  des  sept  voyelles. 

i.  Gevaert,  Problèmes  musicaux  d'Aristote,  p.  240,  293. 


3.  Cr.  mes  Orvjines  du  chant  romain,  p.  39-40. 

4.  DA  probablement  à  Adliéniar  de  Monteii,  au  xi«  siècle. 
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Do  .  mi  .  ne:  et  œ.iér      oLtas    téiD.porum,  al.le  .   lu  -  ia    " 

Antienne  d'entrée  pour  la  messe  {UlroU);  cet  exemple  est  le  début  de  rintroU  de  N06I. 

ï 


et 


fi        .        li    .     us   da     .     tus  est  no 

Antienne  solennelle  de  procession,  début  (fête  du  2  féTrier). 


bis 


ir  CHŒUR 


Âd-    or«       na  thé.    lamum  tu    .      um,Si. 


.on 


«fCH 


et         sus     •      ci-pe  Ré  .    gemChrî. 


.stum 


amplécte.re  "^  Ma.  ri.  am  quaBestcœJe       .        stispor.ta 

Type  d'une  phrase  de  répons-graduel  (Pâques). 


HfieC 


es,    quam    fé     . 


Dô    - 


Pour  le  chant  ordinaire,  simple  ou  orné,  des  ver- 
sets de  psaumes,  on  se  sert  de  diverses  séries  de 
récilalifs  ou  tons,  au  nombre  de  huit.  La  série  des 
huit  tons  paraît  avoir  été  constituée  au  vi^  siècle,  et 
chacun  d'eux  se  rattache  à  une  des  principales  tona- 
lités en  usage  dans  le  chant  liturgique;  en  même 
temps,  on  les  désigne  aussi  par  le  nom  du  trope  mu- 
sical sur  la  finale  duquel  est  écrite  Fanlieniie  ou  le 
répons  que  ces  versets  doivent  accompagner;  ces 
mêmes  versets  ont  des  Anales  ou  terminaisons  diffé- 
rentes, nommées  simplement  différences.  Ces  tons 
sont  classés  d'après  les  finales  et  les  teneurs  (mèses, 
dominantes,  notes  récitatives);  en  voici  la  classifi- 
cation : 


Tons  ou  flnalas. 


Teneurs.    Octaves  principales. 


1®'  ou  prolus  authente, 
dorien  ou  rè 
(la 
t^  ou  protu»  plagal, 
hypodorien  ou  la 
{ri 
3e  ou  deuteruB  aulhenlOf 
phrygien  ou  mi 


sol'la  phrygienne -éolienne. 
rè^mi) 

ut         hypodorienne 

fa)       et  hypolydienne  intense. 

si-ut     dorienne. 


4e  ou  deuterus  plagal, 

phrygien  ou  mi  la 

hypophrygien  ou  si      rè 

[mi    sol) 
50  ou  tritus  authente, 

lydien  ou  fa  ut 

{«t  sol) 

60  ou  tritus  plagal, 

bypolydien  ou  ut         mi 
(fa        la) 
70  ou  tetrardus  authente, 

mixolydien  ou  sol       rè 
8^  ou  tetrardus  plagal, 

mixolydien  ou  sol       ut 


dorienne  rel&chée. 
iastienne  intense. 


hypolydienne 
(lydienne  modifiée). 

lydienne 
(hypolydienne  modifiée). 

iaslienne. 


iastienne  relâchée 
et  hypophryglenne. 

Pour  Texécution  on  transpose  les  chants  d'après  la 
teneur  ou  dominante;  sans  expliquer  tout  au  long 
le  système  primitif,  disons  que,  en  pratique,  cela  se 
réduit  à  mettre  les  teneurs  sur  la  ou  si  ^,  pour  l'exé- 
cution dans  la  moyenne  des  voix. 

Après  le  psaume  et  les  divers  chants  qu'il  a  formés, 
vient  Thymne.  Les  hymnes  primitives  sont  e;i  prose, 
et  suivent  à  peu  près  la  forme  du  psaume,  comme  le 
Gloria  in  excelsis  ou  le  Te  Deum.  Saint  Ambroise, 
nous  l'avons  déjà  vu,  composa  les  premières  hymnes 
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en  vers  reçues  dans  Tofflce  latin;  soit  ces  œuvres,  soit 
celles  écrites  à  leur  imitation,  furent  désignées  sous 
le  nom  d'ambrosiennes.  Elles  se  répandirent  surtout 
par  les  monastères;  les  églises  séculières  ne  s'en 
servaient  ordinairement  pas.  Les  mélodies  de  ces 


hymnes  sont  d'un  style  très  populaire  et  en  général 
d'un  rythme  très  régulier.  Au  viii«  et  au  ix«  siècle,  on  en 
composa  beaucoup  d'autres  dans  un  style  analogue. 
On  peut  presque  toutes  les  écrire  avec  rindicatioii 
d*une  mesure,  ou  d*un  mètre,  comme  les  suivantes  *  : 


Vir.  gi.num 
par.  tu.  rit. 


Quém   ma  . 

Hœc      vo  .  ta        clé  .  mens 


COQ 

ac 


Cl  .  pit 
ci  -  pe. 


Is-te   con  .  fés-sor         Do.  mi.  ni    sa.   cra  .   tus. 


Il  -i  ^'  t  11  I  I 


Fés.taplebs     cu.ius      ce.  !e.brat  be  .   a  .  ta,       Ho.di.e       lâb.tus 


me.  ru.    it 


se  .    cre    . 


On  sait  comment  cette  dernière  mélodie  est  souvent 
chantée  avec  un  rythme  tout  autre  que  celui  que  je 
viens  d'indiquer;  nous  verrons  plus  loin  comment 
cette  transformation  s'est  opérée. 

Viennent  ensuite  les  séquences,  vocalises  à  double 
chœur,  formées  de  clausules,  que  l'art  carolingien 


Séquence;  à  2  chœurs. 


ajouta  à  divers  chants,  comme  les  alléluia  et  les 
répons.  J'ai  dit  comment  les  moines  de  Jumièges, 
puis  Notker  de  Saint-Gall,  ajoutèrent  des  paroles, 
proses,  à  ces  mélodies  pures.  En  voici  un  exemple 
typique,  que  j'emprunte  à  la  finale  d'un  répons  en 
riionneur  de  la  sainte  Vierge  : 


irgo,m. 


vi.o  .  Ia.ta 
a 

Prose;à  2  chœurs. 


irgo^in. 


vi.o.lâ.ta,       in.te.gra,et  cas.ta   es  Ma.ri.a, 


t  ji  ji  >  ji  j^  ji  j)  \>  j>  h  j^  j 


Quaé 


es 


p-i^-r- 


ef  .   fée  .  (a      fui  .  gi  ^  da     cœ  .    H      por  .  ta. 

h    J'i    [i    J^    Ji    ^    J'    p^ 


0       ma  -  ter       al  .   ma   Chris  .   ti       cla  .   ris  .    si  .    ma. 


fc  i'  j>  h  j^  fi  j^  -Il  i'  j^  j^  j 


Sus  .  ci  .    pe       pi    -    a        lau  .  dum    prœ  .  co  .    ni    .    a. 


etc. 


1.  On  pourrait  tout  aussi  bien  les  écrire  en  noires  ou  en  toute  autre  valeur,  en  augmenlaat  le  dénominateur  de  la  mesure. 
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Des  exemples  de  ce  genre,  et  ii  y  en  a  des  centai- 
nes, prouyent  que  l'inlerpré talion  traditionnelle  des 
neumes  est  bien  authentique,  puisque  à  des  groupes 
de  notes  on  adapte,  note  par  note,  des  syllabes  donl 
l'exécution,  égale  en  temps,  est  la  représentation  de 
régalité  des  temps  premiers  dans  les  groupes  voca- 
lises, et  une  marque,  par  conséquent,  de  la  non-dimi- 
nution des  valeurs,  et  de  la  liberté  du  rythme. 


Mais,  de  celte  liberté,  on  alla  peu  à  peu,  dans  le 
genre  prose,  à  une  grande  régularité. 

Ainsi,  le  Victimœ  paschali  laudes,  qu'on  chante  le 
jour  de  Pâques,  œuvre  de  Wipon,  chapelain  de  l'empe- 
reur d'Allemagne  Conrad,  au  xi*'  siècle,  présente  sur 
la  pièce  précédente  (quoique  du  même  temps]  une 
recherche  indéniable  de  la  régularité  : 


Vic-ti-mae     Pas-châ- li      lân- des      im  -  mû  -  leiit    chris-ti-  a  -  ni. 

Transcrivons  ce  fragment  tel  qu'on  l'exécute  : 


N'est-ce  pas  déjà  tout  le  choral  allemand  ?  C'est  à  cette 
pièce,  du  reste,  qu'on  ajouta  dès  lors  le  fameux 
refrain  en  langue  vulgaire.  Christ  ist  ersUinden,  qui 
nous  présente  déjà  comme  une  idée  de  la  réponse  à 
la  dominante,  que  développera  six  siècles  plus  tard 
J.-S.  Bach  dans  son  immortelle  cantale  de  Pâques, 
bâtie  sur  les  mêmes  thèmes  : 


^t  J  j  J I U 


la 


Christ  ist    erstan    -      djen,  etc. 

Jusqu'à  cette  époque,  la  séquence  était  ainsi  com- 
posée :  une  phrase  à' entrée,  ad  libitum;  un  certain 
nombre  de  clausules,  sans  formes  arrêtées,  se  répé- 
tant deux  à  deux;  une  phrase  ^na/e  obligée.  Ainsi, 
Vlnviolala  se  présente  de  la  façon  suivante  : 

Entrée  :  Intiolata. 

I.  a,  Integra,  etc 10  syllabes 

».  h f  Quœ  e»,eic 12 

U.fiyO  mater il 

n,hy  SuHCipe 11 

m.  a,  Nontra  . .  . .- 13 

M.  b,  Te  HURc 13 

IV,  a,  TiM 10 

».  b,  SoHs  perpétua  ...     10 
(Texte  primitif.) 

V.  a,  0  Benigna 4 

».  bf  0  Regina 4 

Finale  :  0  Maria,  etc. 


__  j  (exception). 

—  t 

-  i 

-  s 

-  ) 

-  ! 

-  s 


Pelit  à  petit,  poètes  et  musiciens,  laissant  cette 
liberté  aux  antiennes  et  aux  répons,  rapprochent  la 
prose  du  genre  hymne,  en  tant  que  régularité.  Ainsi, 
dans  le  Lauda  Sion,  on  trouve  cinq  fois  de  suite  répé- 
tée une  forme  de  vers  de  8,  8  et  6  syllabes,  rigou- 
reusement accentués  de  même.  Puis  deux  strophes 
libres,  et  la  première  se  répèle  encore  onze  fois  de 
suite.  Ensuite  on  a  quatre  fois  la  même  forme,  mais 
avec  un  vers  de  plus,  et  enûn  deux  fois  avec  deux 
vers  de  plus.  En  même  temps,  l'usage  de  l'entrée  et 
de  la  finale  tombe,  et  la  mélodie,  rigoureusement 
rythmée  par  les  paroles,  devient  très  régulière  et 


peut  ordinairement  (mais  non  pas  toujours)  être  trans- 
crite en  mesure,  comme  on  Ta  vu  par  l'exemple  du 
Victimx. 

Le  TROPE  se  rattache  au  genre  précédent,  jusqu'à 
se  confondre  parfois  avec  lui.  C'est  l'intercalation 
singulière,  dans  une  pièce  de  chant,  de  nouvelles 
phrases  alternant  avec  les  primitives  :  c'est  donc 
une  sorte  de  développement.  Il  en  est  de  plus  ou 
moin^  heureux,  et  le  genre  tomba  rapidement  en 
désuétude,  après  une  apogée  rapide.  Vlnviolata,  qui 
vient  de  nous  servir  comme  exemple  de  séquence, 
est  en  réalité  un  trope  en  forme  de  séquence.  La 
pièce  originale  est,  en  effet,  un  répons,  dont  les 
derniers  mots  sont  :  Post  partum,  Virgo,  inviolata 
permansislù  On  mit  d*abord  une  longue  vocalise  (la 
séquence)  sur  a  de  inviolata  :  inviola...  ta  permansisti, 
puis  on  écrivit  les  paroles  en  prose  sous  la  séquence; 
intercalée  donc  entre  les  mots  primitifs  inviolata  et 
permansisti,  la  pièce  entière  constituait  un  trope. 

Les  tropes  les  plus  célèbres  étaient  ceux  du  Kyrie 
eleison,  où  on  intercalait,  par  exemple  :  Kyrie,  fons 
bonitatis,  Pater  ingenite,  a  quo  bona  cuncta  proce- 
dunt,  eleison;  le  chœur  répondait  sur  la  même  mélo- 
die en  vocalisant  Kyrie...  eleison. 

Le  terme  de  farsb  parait  avoir  été  réservé  a  des 
tropes  en  langue  vulgaire,  appliqués  surtout  à  l'épi- 
tre.  Quelquefois  ces  intercalations  étaient  écrites  sur 
une  mélodie  d*hymne  :  ainsi  les  fameux  plancfis  Sant 
Estevo,  à  Aix,  se  chantaient  simplement  sur  l'air  du 
Veni  Creator,  D'autres  fois,  ces  farses  étaient  écrites 
comme  des  strophes  de  lais,  forme  que  nous  verrons 
plus  loin. 

Enfin,  dans  le  mystère  ou  le  drame  liturgique  ré- 
gnait la  plus  grande  liberté,  et  les  compositeurs  &e 
donnaient  libre  carrière.  Il  est  vraiment  ifierveilleux 
d'y  voir,  dès  le  xi«  siècle,  les  chœurs  simples  et  très 
rythmés,  alternant  avec  des  soli  ù  effets,  entrecoupés 
de  récits,  et  donl  certains  sont  superbes.  Je  ne  crois 
pas  devoir  mieux  clore  cette  étude  du  chant  liturgique 
au  moyen  âge  que  par  la  remarquable  composition 
suivante,  d'un  auteur  inconnu.  C'est  un  élan  d'extase 
lyrique,  en  face  de  la  grandeur  du  mystère  d'un  Dieu 
fait  homme ^  : 


.Quse  DÔ.yiJtas,quœ  boni-tas,quae  ca-ritas,et  cas-tLtas  fœcuD-dLtas! 


i.  Extrait  du  ms.  1139  latin  de  la  Bibliotlièque  nationale  de  Parit.  ^  tu?  La  rérité  corporetle apparaît  en  pleine  lumière,  et  la  dignité  delà 
Traduction  :  «  Quelle  nouveauté,  quelle  bonté,  quel  amour,  et  quelle  .  mère  ett  contemplée  dans  la  vierf^.  » 
chaste  fécondité!  Humanité  et  déité!  0  aTCuglement,  pourquoi  doutes-  : 
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j  I  r  r  r  I  j  ^  p  p  r  '  r  ^  f  ^ 

bu jna  .  ni-tas      et  dé.  i.  tas!      o     cs.ci.tas,    quid 


quid  duJbLtas? 


et     ve 


ri-tas  car.nis 


in  lu 


mi.ae^ 


et    di 


gDi.tas  matris 


iD  vir- 


il 


LA  MUSIQUE  MESURÉE  ET  POLYPHONIQUE* 

LES   ORIGINES 

Tandis  que  le  chant  liturgique  continuait  de  vivre 
sur  un  fonds  de  répertoire  arrêté  depuis  longtemps, 
et  auquel  se  juxtaposaient,  sans  s'y  mêler  trop,  les 
nouveautés  des  proses,  des  farses,  des  drames,  ces 
dernières  formes,  sortant  peu  à  peu  du  sanctuaire, 
allaient  vivifier  Fart  profane  et  populaire,  à  peu  près 
informe. 

Lorsque  nous  remontons  à  Torigine  des  pièces 
latines  ou  vulgaires,  religieuses,  mais  non  offlcielles, 
ou  profanes,  nous  ne  nous  trouvons  en  présence  que 
de  deux  genres  :  d'un  côté,  le  même  art  que  le 
chant  liturgique,  comme  les  exemples  déjà  cités,  de 
complaintes,  de  vers  d'Horace,  d'épUres  farsies;  d'un 
autre.  Tunique  forme  du  lai,  procédé  rudimentaire 
s'il  en  fut! 

Le  lai  est  peut-être  le  seul  reste  d'un  lointain  art 
celtique,  et  il  est  essentiellement  populaire.  Dans  le 
lai,  les  strophes  peuvent  être  de  longueurs  diverses, 
et  une  mélodie,  serait-elle  de  quatre  notes,  peut  être 
répétée  autant  de  fois  de  suite  qu^il  plalt  au  musi- 
cien, sur  des  vers  semblables. 

La  forme  rythmique  en  est  très  libre,  mais,  dans 
les  lais  les  plus  anciens  qui  nous  sont  conservés,  il  y 
a,  par  places,  des  broderies  en  diminution,  où  nous 
devons  voir  une  des  premières  origines  de  la  musi- 
que mesurée.  D'ailleurs,  la  même  forme  de  broderie 
parait  avoir  été   en  usage  h  une  certaine  époque 


1.  Jusqu'à  ces  dcmièros  années,  il  fallait  surtout  (aire  appel  aux 
travaux,  d'ailleurs  remarquables,  de  De  Coussemaker,  sur  ce  chapitre 
dinicile.  (Les  ouvrages  de  Félis  et  de  Félix  Clément  sont  remplis 
d'indications  fantaisistes.)  De  nos  jours,  il  faut  citer  MM.  Pierre  Aubry 


dans  récole  liturgique  de  Saint-Gall,  apparentée  aur 
écoles  irlandaises,  et  où  Ton  ne  se  faisait  pas  faute 
d'enjoliver  le  chant  grégorien  d'ornements  de  toute 
nature. 

Après  le  lai,  la  plus  ancienne  forme  que  nous  con- 
naissions, une  danse  celle-là,  est  1  estampib.  au  juge- 
ment des  meilleurs  connaisseurs,  elle  fut  d*abord 
instrumentale,  et  Ton  écrivit  ensuite  des  paroles  sur 
les  airs  les  plus  aimés.  La  plus  ancienne  es  ta  m  pie 
qui  nous  soit  parvenue  a  toute  une  histoire. 

«  En  ce  temps  vinrent  à  la  cour  du  marquis  [Boni- 
face  II  de  Montferrat]  deux  jongleurs  de  France,  qui 
savaient  bien  jouer  de  la  viole.  Et  un  jour,  ils  jouè- 
rent une  estampida,  qui  plut  fort  au  marquis,  aux 
chevaliers  et  aux  dames.  Et  sire  Rambaut'  en  ma- 
nifesta si  peu  de  joie  que  le  marquis  s*en  aperçut. 
u  Eh  quoi!  seigneur  Ûambaut,  lui  dit-il,  que  ne 
«  chantez-vous,  que  n'étes-vous  plus  joyeux,  quand 
f(  voici  un  bel  air  de  viole  et  près  de  vous  aussi  belle 
((  dame  que  ma  sœur,  qui  vous  tient  à  son  service 
((  et  est  bien  la  plus  valeureuse  femme  qui  soit  au 
((  monde?  »  —  Sur  quoi  Rambaut  répondit  qu'il 
n'en  ferait  rien.  Le  marquis,  qui  savait  la  chose,  dît 
à  sa  sœur  :  «  Madame  Béatrice,  par  amour  pour  moi 
«  et  pour  tout  l'entourage,  vous  plaise  prier  Rambaut 
«  qu'au  nom  de  votre  amour  et  de  votre  grâce  il  ait  à 
«  chanter  et  à  retrouver  sa  gaieté  d'antan  !»  —  Et  Ma- 
dame Béatrice  fut  d'assez  grande  courtoisie  et  géné- 
rosité pour  prier  Rambaut  de  prendre  réconfort  et 
pour  l'amour  d'elle  de  montrer  un  visage  moins  sou- 
cieux et  de  faire  nouvelle  chanson.  C'est  alors  que 
Rambaut,  pour  la  raison  que  vous  venez  d'ouïr,  fit 
une  estampid^.  n 


en  France,  Jean  Beck  en  Alsace,  Ludwig  et  Johannes  Wolf  en  Alle- 
magne, Wolridge  en  Angleterre,  dont  les  plus  récents  ouvrages  font 
autorité. 
2.  Rambaat  de  Vaqueiras,  célèbre  troubadour  (1180-1207) 
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Et  le  biographe  ajoute  :  «  Cette  estampida  fut  faite 
sur  l'air  de  Vestampida  que  les  jongleurs  avaient  jouée 
sur  leurs  violes*.  » 


Allegro 


Voici  cette  mélodie,  avec  les  paroles  adaptées  par 
Rambaut  de  Vaqueiras  *  : 


i  y  J.  I  J>    J.  J.  I  J.  I  "^ 


Ra  .  len.da    ma  .     ya 
2 


Ni     fuelhs  de    fa  .  ya 


Ni 


chanz  d^auzelh         ni  1* lors   de    gla   .  ya 


^)i>  j.  ^  ^  JgË 


NoD     es  quem  pla    . 

8 


J.  1   ,J.  nJ.    J.^B 


^ya,  Pros    dom-na  gua  .  ya, 

9. 


Tro    qu^un    ys.nelh      mes.sat  . 

2 


I  éu-'^J  1^'^-  '  i'  'Il  àu. 


«gier  a    -    ya 


Del    vos.tre  belh  cors^quem    re.tra  -  ya 

2 


pla. 


■  j.ij.  jjij^j.i 


^ 


^ 


^zer   novelh   qu'amors  m^a.tra   -  ya       E       j^-ya 


f 


Em.tra.ya 


^ 


fia: 


l>    I   1 


m 


^ 


j.  j.i'  ^j.i 


Vas     vos,doiD-Da    ve  .   ra  -  ya 


E      cha.ya 


De 


pla.ya 


L^ge.  lus,  ans    quem   D^e  .  stra 


ya 


Ce  morceau  est  le  plus  ancien  spécimen  de  musique 
mesurée  du  moyen  âge.  Bientôt,  cet  art  nouveau, 
encore  à  son  début,  doit  être  Tobjet  d*une  réglemen- 
tation. II  faut  l'écrire,  —  il  ne  Tétait  pas  avant,  —  il 
faut  l'enseigner,  et,  comme  il  devient  de  plus  en  plus 
important,  l'enseigner  autrement  que  par  imitation 
ou  tradition,  mais  lui  ouvrir  la  porte  des  écoles. 

La  création  de  la  notation  mesurée  et  ses  pre- 
miers développements  furent  l'œuvre  de  théoriciens 
fort  remarquables  du  xiii"  siècle  :  Walter  Oddington, 
puis  Francon  de  Cologne'.  Ce  fut  Tessor  donné  à  la 
musique  mesurée,  et  bientôt  une  rapide  efflores- 
cence  des  écoles  de  trouvères  et  de  troubadours  en 
France,  de  minnesingers  ou  maîtres-chanteurs  en  Al- 
lemagne, vint  consacrer  définitivement  Tari  nouveau. 

En  même  temps,  la  polyphonie  se  développait,  et 
il  est  difQcile  de  séparer  l'une  de  l'autre  ces  deux 
évolutions  contemporaines  dans  l'art  musical. 

Le  chant  à  plusieurs  parties  avait  des  origines 
plus  lointaines,  et  les  maîtres  du  ii*'  siècle,  tels 
que  Hucbald,  en  parlaient  comme  d'un  usage  immé- 


1.  Aubry,  la  Jifutique  Je  danse  au  moyen  âye,  dans  la  Bévue  mtui- 
eale,  1904. 

2.  Cet  articla  ayant  été  écrit  en  1905-1906,  noui  n'aTons  pas  pu 
tenir  compte,  dans  les  exemples,  des  récentes  découvertes  sur  le  rythme 
de  ces  pièces,  qui,  par  suite  de  ces  découvertes,  se  trouve  quelque  peu 
modiflé. 


morial.  Dans  sa  vie  de  Gharlemagne,  le  moine  d'An- 
gouléme  dit  que  les  chantres  de  la  Schola  canlorum 
romaine,  venus  dans  nos  pays  vers  Tan  800,  l'ensei- 
gnèrent en  même  temps  que  l'art  grégorien.  Ce  sont 
là  les  deux  textes  les  plus  anciens  qui  se  rattachent 
à  la  rudimen taire  harmonisation  connue  sous  le  nom 
d'organum. 

Un  autre  auteur  plus  récent,  chroniqueur  accueil- 
lant toutes  les  histoires,  Ekkehard  de  Saint-Gall,  a 
prétendu  que  l'usage  de  Vorgaman  fut  introduit  dans 
l'église  par  le  pape  Vilalien,  au  vu*'  siècle  :  c'est  une 
afQrmation  sans  valeur;  elle  repose  sur  une  méprise 
et  sur  un  texte  mal  compris. 

D'où  ce  nom  d*organum?  Il  a  le  sens  général 
d'  tf  instrument  »  et  le  sens  plus  précis  d'  «  orgue  ». 
Dans  Vorganum  vocal,  la  partie  du  chant  est  nommée 
vox  prindpalis,  et  celle  de  l'accompagnement,  vox 
organalis,  qu'on  peut  traduire  par  :  partie  instru- 
mentale. Nous  aurions  donc,  dans  ce  rudimentaire 
contrepoint,  une  espèce  musicale  d'origine  instru- 
mentale, et  plus  précisément  se  rattachant  au  jeu 
de  l'orgue.  Mais  l'orgue  n'était  point  employé  dans 
les  églises,  et  les  antiques  hydraules  (orgues  à  eau) 

3.  11  semble  prouvé  que  Francon  de  Paris  et  Prancon  de  Cologne 
sont  un  seul  et  même  personnage.  En  tout  cas,  c'est  bien  dans  la  se- 
conde moitié  du  xiii*  siècle  que  ce  musicien  a  vécu,  perfectionnant  le 
système  ébauché  par  Walter  Oddington  cinquante  ans  auparavant. 
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n^étaient  plus  f^uère  connues,  sinon  à  Rome  et  dans 
l'empire  byzantin,  en  même  temps  que  les  orgues  à 
soufTlels,  alors  dans  leur  primitive  nouveauté. 

Or,  comme  nous  Tavons  vu  par  un  texle  plus  haut 
cité,  le  jeu  de  l'orgue,  au  v«  siècle,  comprenait  au 
moins  deux  parties,  deux  voix.  Sur  quelles  bases  cet 
accord  était-il  établi?  On  Fignore  absolument,  mais 
il  devait  avoir  quelque  rapport  avec  l'accompagne- 
ment des  citliarëdes,  en  tant  qu'emploi  des  inter- 
valles. Il  est  impossible  de  ne  pas  voir  que  les  deux 
parties  primitives  de  Vorganum  vocal  sont  une  imi- 
tation du  chant  à  deux  voix  exécuté  sur  les  claviers 
de  Vorganum,  instrument  à  eau  ou  à  vent,  et,  juste- 
ment, tandis  que  notre  polyphonie  s*est  développée, 
les  héritiers  modernes  de  la  Byzance  du  moyen  âge, 
alors  centre  de  la  construction  et  du  jeu  des  orgues, 
ont  conservé,  dans  leur  tson  souvent  barbare,  une  des 
espèces  de  l'antique  organum  vocal,  décrit  par  nos 
plus  anciens  auleurs. 


Jusqu'à  preuve  du  contraire,  on  doit  donc  tenir 
Vorganum  chanté  pour  l'imitation  vocale  du  genre 
instrumental  de  l'orgue  primitif.  Importé  dans  nos 
contrées  par  les  maîtres  romains  du  vni'  siècle,  son 
origine  doit  être  cherchée  par  delà,  jusqu'à  Byzance 
et  dans  la  Rome  antique. 

A  répoque  la  plus  ancienne  que  nous  connaissions 
de  cet  art,  du  ix*  au  xi®  siècle,  on  distinguait  :  i^Vorga- 
num  simple,  suite  de  consonances,  quartes,  quintes  ou 
octaves,  à  deux  parties,  simples  ou  redoublées,  sem- 
blable assez  à  Vanliphonie  antique  ;  2»  la  diaphonie, 
mêlée  de  dissonances  (diaphonia  =  dissonance),  à 
deux  ou  à  trois  parties.  On  appliquait  ces  procédés 
aussi  bien  à  la  voix  humaine  qu'aux  instruments. 
Une  voix  d'homme  pouvait  «  organizer  »  avec  la  voix 
d'enfant.  On  arrivait  donc  eu  pratique  à  des  exemples 
de  ce  genre  tels  qu'il  nous  sont  donnés  par  les  maî- 
tres du  temps  : 


1.  Organum  simple 


g    Organum 
Chant 


a 


E    Organum 

i       Chant 

s 


nos  qui  vi    .    vimus,      be-ne.dLcimu3    Do  -  iuLdo 


Diaphonie 


j'T.i 


I  ]  j  j  j  i^^ 


r    r    ^    r    I    I    f    r    I    1. 

Rez   cœ  .   li       Do  .  mi  ..  ne      ma  .  ris      un  .  di       80  .   ni 


I 


Il  faut  dire,  comme  excuse  à  ce  qui  nous  semble 
ici  dureté,  que  la  partie  organale  était  légère,  et  que 
le  chant  l'emportait  toujours  de  beaucoup  (comme 
dans  Taccompagnement  de  la  cithare  antique);  de 
sorte  qu'à  Teifet,  on  devait  arriver  à  quelque  chose 
d'analogue  aux  sonorités  des  mixtures  et  fournitures 
d'orgue. 

Tous  les  exemples  qui  précèdent  sont,  remar- 
quons-le, non  mesurés,  et  purement  et  simplement 
appliqués  au  chant  liturgique,  soit  à  une  note  pour 
plusieurs,  soit  note  contre  note,  par  des  chanteurs 
qui  les  improvisaient  suivant  les  règles  données. 

Au  XI*  et  au  xii"  siècle,  c'est-à-dire  au  moment  de 
la  formation  de  la  mélodie  mesurée,  Vorganum  se  dé- 
veloppe dans  le  même  sens,  et  les  riches  manuscrits 
de  l'école  limousine  de  ce  temps  nous  offrent  des  spé- 
cimens fort  curieux  de  diaphonie  à  deux  parties,  où 


la  vox  organalis  fait  entendre  au-dessus  du  thème  des 
diminutions  tantôt  brodant  le  thème,  tantôt  l'accom- 
pagnant des  intervalles  alors  en  usage. 

Toutefois,  nous  ignorons  la  valeur  mesurée  exacte 
des  notes  brèves  de  cet  organum,  —  élait-elle  même 
bien  précisée?  —  ces  manuscrits  n'étant  pas  encore 
écrits  selon  les  principes  d'Oddington  et  de  Francon. 
Voici  l'un  de  ces  exemples  :  ce  sont  des  strophes 
intermédiaires  d'une  prose  et  d'un  trope,  destinées  à 
être  alternées  avec  un  chœur  à  l'unisson  par  le  petit 
groupe  des  organistes  ou  chanteurs  d'organum,  revê- 
tus de  chapes,  et  formant  ainsi  la  a  chapelle  #>,  cap- 
pella, des  musiciens;  on  les  nommait  aussi  machicois. 
J'indique  donc  par  des  notes  sans  valeur  la  partie 
organale;  la  finale,  en  pédale,  donne  exactement 
l'effet  de  Vison  byzantin,  ou  tenue  de  la  tonique  ou 
de  la  dominante,  fort  goûtée  dans  cet  art  : 


Organum 


Chant 


fClef  de  T^nor) 


Vi.deTuul  Ein«ma 


nu.el       Patris  u.ni  ge-nitum^ 
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fffrf rrrf  if rfr  rr 


In       TU  -    i    -    naiD      Is 


ra.ël        et  sa-Iulem  po.sitHin 


ï 


f  r  r  r 


^ 


(Ho-mi-nem    in    tem_po_re,  ver.bum   in    prin_ci  _  pi  _  o 


ftj    •       •       *        •        "^ 


î 


if  f  f  r  r  r 


a: 


ï 


ê 


ê 


i 


19- 


Ur.bis  quam  fund-  a  .  ve.  rat  na.  tum    in     pa  .  la  .  ti  .   o 


' ->■  n  r  r Tr 


^^ 


Ce  sont  là  les  premiers  organum  écrits.  Le  genre 
fut  considérablement  développé  au  xn"  et  auxiii*  siè- 
cle, par  les  u  organistes  »  célèbres  de  Noire-Dame  de 
Paris;  récriture  à  trois  et  quatre  parties  devint  habi- 
tuelle avec  ces  maîtres,  parmi  lesquels  il  faut  citer 
PÉROTiN  et  Robert  de  Sabilon,  les  premiers  inventeurs, 
très  probablement,  du  Motbt. 

Ces  usages  s*implantèrent  et  se  développèrent,  et, 
sur  l'antique  organum,  des  musiciens  anglais  du  xiii* 
ou  du  XIV*  siècle  greffèrent  un  genre  de  faux-bourdon 
à  trois  parties,  s*improvisant  comme  la  diaphonie 
primitive,  mais  employant  au-dessus  de  la  basse  la 


tierce  et  la  sixte,  avec  une  voix  de  dessus,  falsum  ou 
fausset,  et  une  voix  intermédiaire,  le  bourdon. 

Dès  ce  moment,  c'est  le  genre  qu'on  intercale  de 
préférence  dans  certains  chants  religieux,  les  proses 
par  exemple.  Mais,  tandis  que  le  grand  chœur  à  l'u- 
nisson faisait  entendre  le  plain-chant  liturgique,  le 
petit  chœur  des  organistes  exécutait  de  son  côté  le 
faux-bourdon,  en  employant  les  valeurs  mesurées  el 
les  cadences  feintes  de  l'art  nouveau. 

Dès  le  xiu*  siècle,  on  note  donc  parfois  el  Ton  exé- 
cute ainsi  les  proses;  voici,  par  exemple,  le  début  de 
la  prose  Veni  sancte  Spirilus,  réalisé  en  faux-bourdon- 
de  cette  espèce  : 


Ténor 

Chant 


^ 


£ 


^r    y     r 


3^ 


^ 


5C 


f 


zn 


t 


^ 


^^ 
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E 
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^^ 


^3 
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î 
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£ 


^ 
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m 


574 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


X 


i 


Ê 


^^ 


^^ 


^^ 
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£ 


^ 


^ 
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Du  mélange  de  Vorganum  primitif,  à  deux  parties, 
n'employant  ni  la  diminution  dans  le  rythme,  ni 
d'autres  intervalles  directs  que  Toctave,  la  quinte  ou 
la  quarte,  avec  la  diaphonie  plus  développée,  où  le 
rythme  mesuré  s'introduit,  et  le  faux-bourdon  si  per- 
fectionné, où  la  tierce  et  la  sixte  trouvent  leur  em- 
ploi, de  ce  mélange,  sort  la  musique  polyphonique 
proprement  dite,  avec  ses  diverses  espèces,  fixées 
dès  le  XIII*  siècle. 

•  -•     -^le.- 

DÉVELOPPEMENTS  DE  LA  MÉLODIE  MESURÉE 

i 

ET  DE  LÀ"  POLYPHONIE 

C'est  avec  les  compositeurs  de  pièces  profanes, 
comme  les  trouvères,  que  la  mélodie  mesurée  prit  son 
essor.  Nous  avons  laissé  le  chant,  au  xii'  siècle,  avec 
les  chœurs  religieux,  le  remarquable  solo  du  drame 
liturgique,  le  lai  populaire,  Testampie  dansée.  Nos 
trouvères  vont  fusionner  tous  ces  éléments,  et  à  la 
grâce  de  la  mélodie  grégorienne  joindront  les  carac- 
tères de. la  musique  dansée,  et  de  la  primitive  chan- 
son de  gestes,  dont  les  immenses  laisses  vont  se 
réduire  aux  proportions  plus  délicates  des  conduits 
ou  des  rondeaux. 

A  la  France  surtout  revient  l'honneur  de  cet  exquis 


développement  de  la  mélodie  médiévale  :  au  nord 
comme  au  midi,  les  cours  d'amour  vont  susciter  la 
plus  gracieuse  efûorescence  musicale,  dont  les  jon- 
gleurs et  plus  tard  les  ménestrels  iront,  de  droite  et  de 
gauche,  dire  le  répertoire  dans  les  châteaux  et  sur  les 
places  publiques,  en  s*accompagnant  de  la  diaphonie 
primitive  de  leurs  violes,  rebecs  ou  chifonies.  Au 
xv«  siècle,  les  Jongleurs  musiciens  se  séparèrent  des 
autres,  sous  le  nom  de  ménétriers;  ils  eurent  des 
écoles  de  ménestrandie  et  s'élirent  un  «  roi  des  mé- 
nétriers ». 

Si  nous  cherchons  à  difTérencier  les  formes  musi- 
cales de  cette  époque  par  les  nQms  que  nous  trouve- 
rons employés  chez  les  troubadours  et  les  trouvères, 
il  faudra  prendre  garde  que  ces  noms  désignent  sur- 
tout la  forme  littéraire. 

Ainsi,  au  xiii*  siècle,  /ai  ei  deseort  qualifient  un  geûre 
unique  de  poésie  ou  de  musique. 

Mais  la  répétition  monotone  de  la  phrase  type  du 
lai  primitif  n'est  plus  de  règle,  ou,  pour  mieux  dire, 
la  phrase  est  elle-même  assez  longue  et  intéressante 
pour  être  répétée  deux  fois  ou  trois,  et  souvent  avec 
une  intéressante  variation,  soit  pour  ne  pas  repro- 
duire exactement  le  même  chant,  soit  pour  mieux 
marquer  la  cadence  finale  : 


r'  r  I  r-  r 


^ 


Fran-ce 


de  -  boi  .   nai  -  re       De      te      grant  fran  .  chi .  se 


por.  roit     fai.  re      Mes  €uers    nul  ser  .   vi.se       Ki      te  pe.  ust 


r  r"  I  f' r- 1 FT' I  F"  P~r  if'  r  \^-  ■^■irri 


plaLre?     I  .  ci      ma  de 

9 


vi  _  se:     Ne    te       puis,  plus    tai .  re 

9 


Le  mal 


ki  m'a  .  ti  .  se;    Ne  m^i       fai  con.  traLre     Je  l^aim^  sans  faio  -  ii  .  se. 


Aussi  la  musique  du  lai  prend-elle  bientôt  un  ca- 
ractère plus  libre,  et,  au  lieu  de  changer  à  chaque 
strophe,  quelquefois  deux  strophes,  comme  dans  la 


séquence,  ou  trois,  se  chantent-elles  sur  une  même 
mélodie;  petit  à  petit,  le  lai  se  rapproche  de  la 
chanson  : 
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La   do  .   ce     pen  -  se     .      e       Ki    me     vient      .d'à    .    mor 

'-^    ,-    :    -    -- 


^^ 


J.  i'J  IJ.  1  I 


m^est  el      cuer   en  .  tre     -      e 


A     tos 


jors    sans       re.  tor; 


Tant    l'ai       de  -  sî   .    re     .     e 


La     do  .    ce 


do    -      lor 


Ke   riens     ki    soit      ne     .      e 


Au  point  de  vue  musical  donc,  à  part  le  lai,  dont  la 
forme  est  caractéristique,  les  autres  pièces  des  au- 
teurs de  ce  temps  se  rattachent  toutes  à  la  forme  qui 
a  prévalu  dans  la  chanson,  quelque  nom  qu'on  leur 
donne,  sirvente,  conduit,  rondeau,  etc.,  qui  désignent 
surtout  le  genre  littéraire. 

Nommer  les  troubadours  du  Midi  et  les  trouvères 
du  Nord,  c*est  en  même  temps  nommer  les  musiciens 
que  les  poètes,  —  ils  étaient  Tun  et  l'autre;  —  tantôt 
ils  exécutaient  eux-mêmes  leurs  œuvres,  tantôt  ils  les 
laissaient  aux  jongleurs,  qu'ils  entretenaient  s'ils  en 
avaient  les  moyens,  et  qui  s'en  allaient  les  répétant  de 
droite  et  de  gauche,  dans  les  ch&teaux  ou  les  fermes. 

Ces  poètes-musiciens  se  rencontraient  dans  toutes 
les  classes  de  la  société;  moines  et  comtes,  fermiers 
et  marquis,  marchands  ou  clercs*.  Les  citer  serait  trop 
long  et  fastidieux. 

Parlons  seulement  des  principaux,  de  la  fin  du 
xi«  siècle  jusque  vers  le  xiv*;  dans  la  France  méridio- 
nale, la  liste  des  troubadours  nous  offre  d'abord  Guil- 
laume, comte  de  Poitiers  et  duc.  d'Aquitaine,  qui  gou- 
verna de  1089  h  1127;  il  prit  part  à  la  croisade,  plutôt 
par  esprit  d'aventure,  car  les  chroniqueurs  nous  par- 
lent de  lui  comme  d'un  «  ennemi  de  toute  pudeur  et 
de  samteté  »  et  un  «  dés  plus  grands  suborneurs  de 
femmes  »,  quoique  bon  chevalier  d'armes  et  d'une 
grande  libéralité. 

Marcabru,  Gascon,  dans  la  première  moitié  du 
XII*  siècle,  le  plus  ancien  troubadour  dont  les  manus- 
crits nous  aient  conservé  des  pièces  accompagnées  de 
leur  musique^. 

Bernard  de  Ventadour,  fils  d'un  domestique;  après 
de  nombreuses  aventures,  se  fit  moine  à  l'abbave  de 
Dalon,  où  il  mourut  vers  la  fin  du  xii*'  siècle. 

Pierre  d'Auvergne  (1148-1200),  Pierre  Roger,  son 
contemporain,  dont  la  vie  présente  beaucoup  de  rap- 
ports avec  celle  de  Bernard  de  Ventadour,  mort  moine 
de  Grammont. 

Giraud  de  Borneil,  Limousin  (1174-1220  environ), 
célébré  par  Dante,  en  même  temps  que  Arnaud  Da- 


Ne 


ma 


tel 


sa    _     vor 


niel  (1180-1200  environ),  de  Ribérac,  également  vanté 
par  Pétrarque. 

Bertrand  de  Born  (1140-1207  environ).  Péri  gourdin  ; 
«  bon  chevalier  et  bon  guerrier,  bon  galant  et  bon 
troubadour,  instruit  et  parlant  bien  ».  ' 

Pierre  Vidal  (1175-1213  environ),  qui,  avec  des 
œuvres  remarquables,  a  laissé  la  réputation  d'un  fou  ; 
ses  aventures  furent  extravagantes  ;  c'est  lui  qui,  en 
1202,  lorsque  Boniface  de  Montferrat  s'apprêta  à 
passer  la  mer  pour  aller  en  terre  sainte,  entonna  le 
chant  de  la  croisade. 

Foulques  de  Marseille,  fils  d'un  marchand  de  Gênes 
étabU  en  ce  pays,  après  avoir  fréquenté  les  cours  des 
seigneurs  du  Midi,  devint  moine  cistercien,  puis  évé- 
que  de  Toulouse,  en  1205. 

Rambaud  de  Vaqueiras  (1180-1207),  sur  lequel  nous 
avons  déjà  raconté  une  histoire  à  propos  de  l'estampie. 

Dans  la  France  du  Nord,  la  liste  n'est  pas  moins 
intéressante,  quoique  nous  soyons  moins  bien  rensei- 
gnés sur  la  biographie  de  nos  compositeurs  (trouvères) , 
qui  n'ont  pas  eu,  comme  ceux  du  Midi,  une  académie 
de  «  gai  savoir  »  pour  en  conserver  le  souvenir. 

Citons  d'abord  les  plus  anciens  trouvères  du  xii«  siè- 
cle :  GoNON  de  Béthune;  Blondel  ou  Blondeau  de 
Nesle,  illustré  au  xviii<'  siècle  par  un  opéra-comique; 
Raoul  Regnaulti  plus  connu  sous  son  titre  de  Châte- 
lain de  Couci,  dont  les  œuvres  ont  eu  plusieurs  édi- 
tions depuis  un  siècle  et  demi;  viennent  ensuite,  vers 
Tan  1200,  Gautier  de  Dargieset  Colin  Muset,  Picards 
comme  les  précédents,  et  dont  j'ai  cité  des  fragments. 

Puis,  au  xui«  siècle,  d'abord  Thibaut  IV,  comte  de 
Champagne  et  de  Brie  et  roi  de  Navarre,  dont  le  rôle 
historique  fut  si  important  (1201-1254),  et  dont  les 
œuvres  eurent  aussi  plusieurs  éditions,  depuis  le  mi- 
lieu du  xvia*  siècle. 

Gautier  de  Coinci,  moine  de  Saint-Médard  de  Sois- 
sons  (ville  au  grand  séminaire  de  laquelle  on  conserve 
un  manuscrit  de  ses  œuvres).  Les  mélodies  de  ses  lais 
et  de  ses  chansons  pieuses  sont  parmi  les  plus  ravis- 
santes, et  les  plus  caractéristiques  de  cette  époque  : 


Roy_ne  ce.  les  tre,  Buerfusses-lu    né.  e,Quant  porte  et    fejies-tre 


1.  Voyez  Bcstori,  Hiêtoire  de  la  littérattere  provençale,  édition  fran- 
çaise,  pages  3:}  à  40  ;  et  AubVy,  Un  Coin  pittoresque  de  la  vie  artistique 
au  treisUme  siècle,  Paris,  1004. 


I       i.  Publiées  par  P.  Aubry,  Jcanroy  et  Dejeanae,  Quatre  Poésies  de 
I  Marcabru,  Paris,  1904. 
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lés  dou  ciel  Domme -  I)     Car  de    ta    ma.me.le.  Qui  tant   est  emmie  . 

9 


.lé.  e       F\i    sa    bou.che  be.le      Pe.  ue       et     a  .  be.vre.e 


eic. 


jû.   ianz   se  .     rai:       L^eodoit    bien  par      H    chan .  ter 


■  1^'  j.i î  'ij.  1 1 1  I  II  1 1 


flors   por  .    ter  Au.   si  corne    el        mois    de 


mai 


Hui    ma      tin      a      Tains  jor  .  né  .   e      Ton  .  te    m'am.ble. 


.gré  .    e.     Tour,  nai  -  je        ma      eu   .    re;      Â      donc    fis 


vers 


HISTOIRE  DE  LA   MVSIQUE 


MOYEN  AGE     577 


dus  .  qifa  .  sis 


De 


la     fleur      du       Pa  .    ra  .  dis 


il j.  1^'  i"^ 


ï 


É 


1 


cha  -  cun    lo    qu'il  aint    et      lot 


Adam  de  la  Bassée,  mort  en  1286,  chanoine  de  Saint- 
Pierre  de  Lille,  fut  un  remarquable  compositeur,  sur* 
tout  de  pièces  religieuses,  publiées  en  1858  par  Fabbé 
Garrel. 

En  Adam  de  la  Halle,  enfin,  le  «  Bossu  d^Arras  », 
contemporain  du  précédent  (environ  1240-1287),  nous 
avons,  pour  ainsi  dire,  le  compendium  du  xin^  siècle 
musical.  Depuis  Tédition  de  ses  œuvres,  par  De  Gous- 
semaker,  en  1872,  on  a  souvent  donné  des  extraits  de 
ses  pastourelles,  et  le  Jeu  de  Robin  et  Marion  a  été 
goûté  par  tout  le  monde.  Adam  de  la  Halle  fut  un 
mélodiste  et  un  polyphoniste,  et  il  a  laissé,  en  tant 
qu'œuvres  littéraires  et  musicales,  trente-quatre  chan- 
sons, dix-sept  jeux-partis,  seize  rondeaux,  dont  un 
noèl,  cinq  motets  profanes,  le  Jeu  d*Adam,  celui  de 
Robin  et  Jlfarton/celui  du  Pèlerin  et  diverses  autres 
compositions. 

Au  XIV*  siècle  et  au  xv«,  la  musique  nouvelle  a  déci- 
dément conquis  droit  de  cité;  compositeurs  et  théo- 
riciens se  succèdent,  développant  et  purifiant  Fart 
mesuré  et  polyphonique  :  parmi  eux  nous  compterons 
des  gens  de  grand  talent  : 

Jehannot  de  Lescurel,  au  commencement  duxiv«  siè- 
cle, dont  les  œuvres  sont  empreintes  d*un  profond 
sentiment*. 

Guillaume  de  Machaut,  né  à  Machaut,  près  de  Rethel, 
en  1284,  mort  en  1369;  un  des  plus  remarquables 
théoriciens  et  compositeurs  de  ce  temps.  On  remarque 
pour  la  première  fois,  dans  ses  œuvres,  la  minime, 
note  encore  plus  brève  que  celles  jusqu'alors  usitées, 
et  au  moyen  de  laquelle  (en  tenant  compte  du  mode 
de  transcription  que  nous  avons  adopté),  plusieurs 
de  ses  compositions  peuvent  être  notées  avec  des 
mesures  à  6/12  ou  à  12/16,  comme  ses  «  chansons 
balladées  ».  On  chanta  une  de  ses  messes  (peut-être 
fut-il  le  premier  auteur  qui  ait  écrit  une  «  messe  en 
musique  »)  au  sacre  de  Charles  Y. 

Philippe  de  Vitry,  évèque  de  Meaux  (environ  1285- 
1361),  contemporain  du  précédent,  fut  un  maître 
théoricien  de  grande  valeur,  dont  les  travaux  ne  con- 
tribuèrent pas  peu  au  développement  de  la  musique 
•de  son  temps. 

Jean  de  Mûris,  ou  de  Meurs,  fut  encore  plus  impor- 


Et  in  terra 


etc. 


« 


tant  que  le  précédent  ;  chanoine  de  Notre-Dame  de 
Paris,  et  professeur  de  mathématique  et  d'astrono- 
mie à  la  Sorbonne,  il  est  un  des  plus  grands  esprits  de 
son  temps.  Ses  œuvres  théoriques  eurent  un  succès 
considérable,  et  plusieurs  de  ses  compositions  poly- 
phoniques sont  renfermées  en  divers  manuscrits. 

L'école  anglaise  brilla  alors  avec  Binchois,  qui  fai- 
sait partie,  en  1437,  de  la  chapelle  des  ducs  de  Bour- 
gogne, et  DuNSTAPLE,  qui  passa  sa  vie  dans  son  pays 
d'origine.  Plusieurs  de  leurs  œuvres  les  plus  remarqua- 
bles, chansons  avec  instruments,  ont  été  récemment 
éditées  à  Londres,  ainsi  que  des  pièces  de  Dufay. 

Guillaume  Dufay  est  le  nom  de  plusieurs  musiciens, 
depuis  le  milieu  du  xiv^'  siècle  jusqu'au  commence- 
ment du  xvi^.  Le  plus  important  toutefois,  né  vers 
1400,  mourut  en  1474,  dirigeant  alors  la  chapelle  de 
la  cathédrale  de  Cambrai;  il  avait  été,  de  1428  à  1437, 
chantre  de  la  chapelle  pontificale  de  Rome,  puis  de 
Philippe  le  Beau,  duc  de  Bourgogne.  Il  fut  le  principal 
maître  du  xv«  siècle,  et  celui  dont  les  œuvres  eurent 
la  plus  grande  inUuence  sur  le  style  de  toute  l'époque 
suivante.  En  lui,  peut-on  dire,  se  clôt  la  musique  mé- 
diévale ;  ses  successeurs  appartiennent  à  l'art  de  la 
Henaissance. 

Tels  sont  les  maîtres  dont  les  recherches  et  les 
inspirations  transformèrent  lentement  l'art  musical, 
jusqu'à  l'amener  à  la  souplesse  de  formes  que  révé- 
lera Josquin  des  Prés  à  la  fin  du  xv«  siècle. 

Pour  la  mélodie,  on  a  déjà  eu  quelques  exemples 
typiques  dans  les  pages  précédentes;  quant  à  la 
marche  ascendante  de  la  polyphonie,  elle  dut  beau- 
coup à  la  forme  appelée  motet,  où  les  musiciens  cher- 
chaient, en  en  défigurant  plus  ou  moins  les  valeurs, 
à  faire  concorder  des  mélodies  données. 

En  même  temps,  ils  s'essayaient  à  développer  des 
thèmes,  soit  en  eux-mêmes,  soit  par  l'adjonction 
d'harmonies  diverses,  soit  par  la  recherclie  des  imi- 
tations dès  le  xiu®  siècle,  tantôt  pour  les  voix  seules, 
tantôt  avec  instruments,  comme  le  sont,  au  xv^^  siècle, 
les  chansons  de  Binchois,  de  Dufay,  de  Dunslaple^. 

Veut-on  connaître  quelques  exemples  typiques  de 
cette  évolution?  On  me  permettra  d'en  reproduire 
d'après  une  de  mes  études  sur  ce  sujet  3. 


B 


fffr 


^m 


-O- 


xz 


rwr 


SX. 


^fc» 


xz 


& 


î 


fffC 


^m 


s 


(  1.  Elles  ne  sont  point  encore  éditées,  ainsi  du  reste  que  les  œuvres 
'du  suivant;  mais  un  choix  fait  et  transcrit  par  M.  Pierre  Aubry  pour 
ses  conférences  de  l'école  des  Hautes  Études  sociales  y  a  clé  azéculé 
«n  1904,  par  M**  A.  Gastoué,  qui  s'est  particulièrement  adonnée  à 
l'interprétation  de  notre  vieille  musique. 

2.  Les  cours  ducales  et  royales  entretenaient  ^rand  renfort  d'ins- 
-ruments,  surtout  tenus  par  des  Anglais  et  des  Irlandais.  Déjà  le  lai 
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de  VEpinCf  au  xiii*  siècle,  parlait  de  la  chanson  d'Aélis 

Qne  uns  Iroiif  sone  en  sa  rote 
(Qa'an  Irlandais  fait  résonner  iior  sa  rotte). 

Les  mêmes  avaient  introduit  la  harpe;  au  xv«  siècle,  on  loue  les 
«  harpeurs  "  anglais  de  la  cour  de  Bourgogne. 

3.  La  Miuique  à  Avignon  et  dans  le  Comtat,  du  quatorzième  au  dix- 
huitième  siècle,  dans  la  Rioista  musicale  ilaliana,  1904  (tirée  à  part). 
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Et  in  terra 


zr 


J  J  ij  gj 


frrr 


^^ 


Làodamuste 


Benedicimus  te 


Àdoramus  te 


Tu  solus  Domiûus 


Jesn  Chrisle 


m^ 


rf 


yy  •'  f  r 


g 


r 


p 


^ 


E 


IX 


zr 


..Q. O 


'.rr 


^ 


m 


^ 


] 


rr 


S: 


P 


^ 


ff 


zr 


^ 


hu  -   ma  _   no      ge  .  ne  « 


e.  lei     .      son     (Ritournelle  instrumentale?) 


On  pourrait  enfin  résumer  Tart  populaire  issu  de 


ces  maîtres,  par  la  comparaison  de  ces  deux  pièces,  [  son  faite  pendant  la  guerre  de  Cent  ans^ 


Tune  pastourelle  anonyme  du  xiii*  siècle,  Tautre  chan- 


^m 


L'au»  trier      en       u    -      ne      pra    .      e   .    le       Trou-vai 
Moult    fu  a  -   ve   -    nant     et  be  »   le         et       cor  ^ 


1.  Aubry,  Ua  Plut  Anciens  Monuments  de  la  tuiisique  française^ 
paris,  1903,  où  l'on  trouvera,  arec  lu  photographie  des  manuscrits  ori- 


ginaux, plusieurs  des  pièces  mélodiques  les  plus  remarquables  «la 
XI*  au  XVI*  siècle. 
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Très»  tout 


raain.te  _ 


pas  -  to    -     re      chan    _     tant 
toise   et         bien    par     .      lant 

nant      Desceû   .    di  jus  de  ma     se   .    le      Et    li        dis:  ma     da  .  moi  . 


sel  -  le       M'a.mor    vouspre  -  sent 


Jo-Ii-  ve   _     te  -    ment 


rJ  *        /   :  ^  J      g*      I 


Gen-tilz.  galans.de-.Fraû 


ce 


Qui    en        la -guerre. al.. 


.lez        Je  vous  pry  qu'il  vous,  plai  -    se    mon.a_.mi_  sa 


lu  -  er. 


Voilà  donc  la  mélodie  française  dans  sa  forme  na- 
tive, et,  si  nous  la  rapprochons  des  vieilles  chansons 
populaires  conservées  dans  les  pays  de  tradition,  nous 
ne  serons  pas  surpris  de  voir  que,  mieux  que  les  mu- 
siciens de  carrière,  les  bergers  des  montagnes  ou  des 
piaines  ont  gardé,  dans  leurs  naïfs  refrains,  les  meil- 
leures formes  de  notre  vieille  musique  nationale. 


APPENDICE 


Les  Notations  musicales 

DU  V*  AU  XV"  SIÈCLE 
I 

Au  v"  siècle,  les  antiques  notations  grecques  étaient 
à  peu  près  tombées  en  désuétude,  mais  nous  trou- 
vons deux  grandes  formes  de  notation,  parties  de 
principes  différents ,  et  qui ,  en  se  transformant ,  ont 
abouti  à  notre  notation  actuelle  : 

a)  notation  alphabétique; 

b)  notation  au  moyen  d'accents. 

A.  i.  —  La  plus  ancienne  de  ces  notations  alpha- 
bétiques est  celle  de  la  gamme  magique,  remontant  à 
une  haute  antiquité,  et  se  servant  des  sept  voyelles 
grecques  a,  e,  t),  t,  o,  u,  to,  correspondant  à  une  octave 
finale  mixolydienne  ré  ut  si(b)  la  sol  fa  mi;  probable- 
ment est -elle  égyptienne.  Les  chants  notés  de  cette 
façon  sont  en  rythme  libre,  et  les  voyelles  unies  par 
groupes  rythmiques  de  deux,  de  trois,  etc.,  mêlés  de 
diverses  manières. 

Le  chant  gnostique  que  j*ai  donné  plus  haut,  p.  566, 
€Sl  ainsi  noté  dans  les  papyrus  : 

Tjuu>  a7]i  acoa  aa>a  asiQi  uu)  asu  i  a  t]  e  i 

Cette  écriture  resta  en  usage  j  usque  vers  le  vu®  siècle. 

2.  —  A  cette  époque,  et  surtout  sous  Tiniluence 

du  traité  de  Boèce,  les  musiciens  prirent  Tusage,  pour 


plus  de  facilité,  de  désigner  les  notes  de  Téchelle  fixe 
du  système  de  la  double  octave  par  les  quinze  pre- 
mières lettres  de  Talphabet,  A  représentant  le  la  grave, 
ou  ton  hypodorien,  donc  : 


AB 


GDE 


FG  H  I 


KLM 


NOP 


1/2  ton  1/â  Ion    1  /2  ton  1  /2  ton. 

Au  moyen  de  signes  complémentaires,  on  indiquait 
le  si  b  (f  penché)  et  les  dièses  enharmoniques,  ou  quarts 
de  ton  placés  dans  les  demi-tons  naturels  de  la  gamme; 
ils  restèrent  en  usage  jusqu'au  xi<>  siècle  *.  Cependant 
cette  échelle  alphabétique  reçut  diverses  modifica- 
tions. 

Vers  Tan  900,  on  ajouta  au  grave  un  degré,  sol, 
indiqué  par  le  V  (gamma)  grec;  puis,  au  lieu  de  conti- 
nuer la  série  des  quinze  premières  lettres,  on  en  garda 
seulement  sept,  les  majuscules  pour  la  première  oc- 
tave, les  minuscules  pour  la  seconde,  les  minuscules 
redoublées  pour  la  troisième  : 

TABCDEFG  abcdefg  aabbccddeeffgg 

Des  diverses  formes  de  6,  correspondant  au  si,  sont 
venues  notre  bé  mol  et  notre  bé  quarre,  employées 
aussi,  au  xni*'  siècle,  pour  signifier  :  le  bémol  fa  natu- 
rel, le  bécarre  fa  dièse,  jusqu'à  ce  que  le  signe  du 
bécarre,  légèrement  déformé,  devînt  le  signe  du  dièse. 

Cette  notation,  toujours  en  usage,  était,  dans  le 
haut  moyen  âge,  celle  des  écoles;  elle  servait  à  dési- 
gner les  sons  du  monocorde  et  à  apprendre  les  mé- 
lodies. Comme  dans  la  précédente,  on  réunissait  les 
lettres  à  grouper.  Ainsi  VUt  queant  Iaxis  (plus  haut, 
p.  099)  est  noté  de  cette  manière  dans  les  manuscrits 
de  Guy  d'Arezzo  : 

C  D  FE  DE  D    D  D  C  D  E  E    EG  E  D  £G  D,  etc. 

3.  -  D'autres  maîtres  employaient  les  lettres  de 
l'alphabet  autrement  combinées,  comme  par  exemple 
les  initiales  des  noms  antiques  de  proslambanomène, 
hypate,  lichanos,  etc.,  qui  restèrent  en  usage  dans 
renseignement  pendant  le  cours  du  moyen  âge. 


1.  Voir  pour  le  détail  mes  Origine»,  déjà  dtéei. 
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B.  i .  —  La  notation  par  accknts  est  basée  sur  des 
principes  que  j*ai  exposés  tout  au  long  dans  cette 
même  encyclopédie,  la  Musique  byzantine,  V,  p.  553  et 
s.  y  et  qu*onpeut  résumer  ainsi  :  l'accent  aigu,  marque 
de  l'accent  ou  syllabe  tonique,  indique  un  son  plus 
élevé;  Taccent  grave,  l'inverse;  Faccent  circonflexe, 
droit  ou  renversé,  une  combinaison  des  deux.  Le  point 
et  l'apostrophe  indiquent  des  notes  tenues  ou  répétées. 
De  ces  accents  sont  sorties  les  figures  nommées  d'a- 
bord notes  usuelles,  puis  neumes. 

Le  stade  le  plus  lointain  de  cette  notation  est  repré- 
senté par  des  manuscrits  grecs  du  v«  siècle;  déjà,  à 
cette  époque,  les  signes  primordiaux  sont  modifiés  ou 
groupés  par  formules,  et  un  seul  signe,  sur  un  mot 
ou  un  membre  de  phrase,  suffit  à  rappeler  au  lecteur, 
au  chanteur,  la  mélodie  à  adapter  à  ce  passage. 
C'est  du  même  principe,  en  somme,  que  procèdent 
les  tamim  hébreux,  et  déjà  un  auteur  du  m*  siècle, 
Censorin,  fait  allusion  à  cet  emploi  des  accents  dans 
la  musique.  Toutefois,  tandis  que  les  signes  hébraï- 
ques sont  fixés  à  ce  moment,  la  notation  par  accents 
va  se  développer  en  des  sens  divers,  à  Constantinople 
et  en  Syrie  d'une  part,  en  Occident  et  surtout  à  Rome 
d'autre  part. 

2.  —  Les  exécutants  de  la  musique  religieuse,  ayant 
appris  par  cœur  les  mélodies  au  moyen  du  monocorde 
et  de  la  notation  alphabétique,  se  servent  des  combi- 
naisons d'accents  comme  d'une  sorte  de  sténographie 
en  même  temps  que  d'un  aide-mémoire.  Puis,  entre 
le  IX*  et  le  xii*  siècle,  cette  notation  se  perfectionne 
et  fait  abandonner  même  les  notations  alphabétiques 
auxquelles  elle  était  d'abord  jointe,  et  bientôt  Guy 
d'Arezzo  va  lancer  son  écriture  sur  lignes. 

Mais  venons  aux  formes  primordiales  et  à  leur 
transformation. 


/ 
1 


2 


3 


1 

6 


1,  accent  aigu  ou  virga,  acuta,  son  plus  élevé. 

2,  accent  grave  ou  gravis,  son  plus  grave. 

3,  circonflexe,  flexa,  2  sons,  aigu  et  grave. 

4,  circonflexe  renversé,  2  sons,  grave  et  aigu. 

5,  poiut,  punctum. 

6,  apostrophe  (deux  apostrophes  :  bi  ou  distropha; 
trois,  tristropha)^  apostropha  ou  strophicus. 

Ces  signes  se  transformèrent  petit  à  petit  jusqu'à 
ces  formes  : 


1 


2 


3 


3 


9 

6 


Vers  le  xi*  siècle,  on  donna  au  groupe  3  le  nom  de 


clivis,  et  au  4  celui  de  podalus  ou  de  pes.  Les  autres 
combinaisons  principales  prirent  les  noms  de  : 

i^  seandicus,  \\  climacus,  J^  torculus,  \     por- 
reclus,  "^  pressus, 
Resupinus  est  le  qualificatif  du  signe  dont  une  note 

remonte  après  la  dernière    \\     "■";  flexus  est 
rinverse  :      L  I        >  prsepunelis  se  dit  d'un  neume 

précédé  de  punctum      \  ^  ;  subpunelis,  d'un  neume 

qui  en  est  suivi  W\. 

Enfin,  on  donne  à  l'apostrophe  une  signification  de 
note  tremblante,  ainsi  qu'au  quilisma  M  (cf.  nota* 
tiens  byzantines),  et  l'on  écrivit  d'une  façon  spéciale 
les  notes  correspondant  aux  syllabes  semi-vocaies  et 

liquescenles  '  '    y  etc. 

En  résumé,  les  notes  étaient  groupées,  comme  avec 
les  notations  alphabétiques,  chaque  élément  équivalente 
un  temps,  sans  aucune  subdivision  :  la  virga,  le  gravis, 
le  punctum,  le  strophicus,  le  quilisma  =  un  temps  bref. 

Les  diverses  formes  de  flexa,  2  sons  =  2  temps  brefs 
ou  un  long.  Les  groupes  de  trois  sons,  3  temps,  etc. 

Cl.  —  Cette  notation  était,  dès  le  ix^et  peut-être 
le  VIII*  siècle,  appelée  nota  romana,  ou  «  notation  ro- 
maine >» .  A  mesure  que  les  chantres  romains  l'intro- 
duisirent en  Occident,  elle  se  différencia  en  diverses 
classes,  correspondant  aux  principales  écoles  de  chant  : 
messine,  de  Metz  ;  française,  de  Paris  ;  sangallienne,  de 
Saint-Gall;  aquitaine,  du  Midi  et  de  l'Espagne,  etc. 
On  les  distingue  généralement  en  neumes-accen(5,  à 
points  liés  ou  à  points  détachés,  suivant  la  manière 
dont  sont  groupés  les  premiers  éléments.  On  distingue 
aussi  les  notations  chironomiques,  lorsque  les  notes 
sont  simplement  placées  côte  à  côte,  comme  dans  les 
exemples  ci- dessus,  et  les  notations  diastématiques, 
lorsqu'elles  indiquent,  par  leur  place  au-dessus  ou 
au-dessous  d'une  ligne  imaginaire,  la  hauteur  ou  la 
gravité  plus  ou  moins  absolue  des  sons. 

2.  —  En  même  temps,  plusieurs  maîtres  imagi- 
naient de  nouvelles  notations  d'école  :  la  notation 
dasienne,  employée  par  Hucbald,  d'après  les  mêmes 
principes  (un  son  =  un  temps],  formée  de  transfor- 
mations de  l'esprit  doux  (daseia)  des  Grecs;  une  nota- 
tion par  lignes,  en  indiquant  au  début  des  lignes  les 
intervalles  des  tons  et  demi-tons. 

3.  —  Guy  d'Arezzo  fondit  toutes  ces  notations.  Il 
emprunta  à  la  dernière  les  lignes  de  la  portée,  aux 
notations  alphabétiques  les  lettres-clefs,  et  enfin  plaça 
les  neumes  sur  lignes,  sans  rien  changer  à  la  valeur 
propre  des  notes,  comme 


Transcription   équivalente 


Telle  elle  fut  ainsi  reçue,  telle  la  notation  se  perpétua  ; 
telle  on  la  restaure  de  nos  jours  dans  son  intégrité '. 


II 


A  ce  moment  même,  la  musique  mesurée  allait  sor- 
tir de  ses  langes.  Les  inventeurs  de  sa  notation  em- 


pruntèrent à  la  précédente  la  portée,  les  clefs  et  une 
partie  des  signes,  qu'ils  combinèrent  en  ligatures  di- 
verses. La  notation  mesurée  employa  dès  lors,  en  leur 

donnant  un  sens  proportionnel  :   |  longue,  ■  brève, 

1.  On  pourra  se  reporter  aux  dirert  coun  du  chant  gr^orien  poar 
les  détails  qui  seraient  id  oiieax. 
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^  semi-brève  (d*uQ  emploi  très  rare).  La  longue 
par/Sdite  valait  3  brèves;  la  brève  parfaite^  trois  semi" 
brèves.  Celle  proportion  ouprolation  parfaite  ou  ler^ 
naire  était  la  seule  employée  des  premiers  maîtres 
qui  écrivaient  en  mesure,  comme  on  a  pu  le  voir  par 
les  exemples  cilés.  Je  n'entrerai  pas  dans  le  détail  des 
règles  compliquées  de  cette  notation  :  je  donnerai 


seulement  le  résumé  des  principales  ligatures  telles 
qu'elles  furent  fixées  dans  la  seconde  moitié  du  xiu* 
siècle  (notation  franconienne,  ainsi  nommée  de  Fran- 
con  [voir  p.  571],  qui  en  fixa  les  règles). 

En  donnanl  à  la  longue  parfaite  l'équivalence  de  la 
noire  pointée ,  et  à  la  brève  celle  de  la  croche,  nous 
obtiendrons  les  équivalences  suivantes  : 


^=ù  a  'ij  ivtii;  j-#  N-^J-iv^-^  n-rf 


On  voit  qu'il  y  a  là  un  art  tout  différent  de  la  notation 
du  chant  grégorien;  et  si,  pendant  l'époque  de  déca- 
dence finale  de  ce  chant,  et  au  début  de  sa  restaura- 
tion, on  attribua  à  certaines  notes  du  plain-chant  des 
valeurs  proportionnelles,  ce  fut  par  une  regrettable 


confusion  des  neumes  avec  la  notation  mesuréeldu 
XIII*  siècle,  d'où  est  sortie,  à  partir  du  xiv*  siècle,  notre 
notation  moderne,  comme  le  montreront  excellem- 
ment d'autres  collaborateurs  de  cet  ouvrage. 

Améd^b  GASTOUÉ,  1906. 
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PÉRIODE  DU  CONTREPOINT  VOCAL 

FLANDRE,  ANGLETERRE,  ITALIE,  ALLEMAGNE,  ESPAGNE,  FRANCE 

(De  la  fin  du  X/«  à  la  fin  du  XVII^  siècle) 

Par  P.  et  L.   HILLEMACHER 

PRBMIKBS    GRANDS-PRIX   DR    BOMB    (*) 


Les  rares  et  très  vagues  documents  que  Ton  pos- 
sède sur  ce  que  pouvait  être  Fart  musical  chez  les 
Grecs  —  et  Tarchéologie,  en  celle  matière,  n'est  pas 
parvenue  à  remonter  plus  avant  —  autorisent  à  dire 
que  rantiquilé  a  complètement  ignoré  la  polyphonie 
et  que,  pendant  de  longs  siècles,  les  voix  ont  chanté 
à  l'unisson,  tandis  que  le  rôle  des  instruments  se 
réduisait  sans  doute  à  les  renforcer,  soit  que  la  ilûte 
doublât  servilement  ce  chant,  soit  que  la  déclamation 
fût  ponctuée  de  quelques  notes  pincées  sur  les  cordes 
de  la  lyre  ou  de  la  cithare*.  Donc  :  monodie  ou  mé- 
lopée, mais  pas  la  moindre  trace  de  combinaisons 
vocales  ou  instrumentales. 

C'est  seulement  vers  la  un  du  xi«  siècle  de  notre 
ère  que  l'on  découvre  les  premières  manifestations 
de  groupements  mélodiques,  sous  une  forme  rudi- 
mentaire,  il  est  vrai,  et  des  plus  barbares  :  au  cantus 
firmus  ou  plain-chant  liturgique,  des  moines  musi- 
ciens avaient  imaginé  —  sans  doute  pour  utiliser 
celles  des  voix  à  qui  leur  registre  ne  permettait  pas 

n  Paul  Hillemacher,  1876. 

Lucien  Hillemacher,  1880. 

1.  a  La  déclamation  parlée  sur  un  accompag:nement  instrumental 
était  d'un  usage  assez  fréquent  dans  le  théâtre  grec.  L'œuvre  des 
grands  tragiques  en  offre  de  nombreux  exemples.  Tantôt,  séparés  net- 
tement, cette  déclamation  accompagnée  et  le  chant  alternaient;  tan- 
tôt ils  se  mêlaient  au  point  que,  dans  la  même  phrase  poétique  et 


les  sons  aigus  ou  les  sons  graves  —  d'adjoindre  un 
autre  chant,  note  contre  note,  sorte  d'accompagne- 
ment parallèle  dont  l'effet  n'était  rien  moins  que 
contraire  aux  lois  fondamentales  de  notre  harmonie 
moderne. 

De  ces  deux  thèmes  superposés  (l'un  appartenant 
à  la  musique  liturgique,  l'autre  au  chant  populaire), 
les  mélodies  cheminaient  en  rapport  de  quintes,  de 
quartes,  voire  de  secondes;  telle  était  —  à  Tunisson 
près  sur  la  note  initiale  ou  la  finale  —  cette  naïve 
Diaphonie'  dont  l'usage  s*esl  maintenu  quelque  cenf 
ans,  et  que,  de  nos  jours,  les  oreilles  les  moins  ezî' 
géantes  ne  sauraient  plus  tolérer. 

Il  est  juste  d'ajouter,  pour  excuser  de  semblables 
hérésies,  que  cette  seconde  partie  était  le  plus  sou- 
vent improvisée  par  les  chanteurs  eux-mêmes,  ce  qui 
lui  avait  fait  donner  le  nom  de  :  Chant  sur  le  Livre 
(canto  alla  mente)  ou  aussi  :  Déchant, 

L'usage  de  ces  improvisations  persista  longtemps 
sans  progrès  appréciables.  Voici  les  noms  qui  nous 


sans  qu'il  y  eût  changement  d'interlocuteur,  une  mélodie  se  transfor- 
mait en  discours,  ou,  au  contraire,  une  phrase  parlée  s'achevait,  s'é- 
panouissait en  chant.  *  (M.  Camille  BelUigue,  Revue  des  Deux  Mondes, 
l«r  novembre  1903.) 

Cf.  /««  Problèmes  miaieaux  d'Aristote,  par  HH.  F.-A.  Gevaert  et 
I.-C.  Vollgraff. 

2.  Primitivement  dénommée  Organum. 
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ont  été  conservés  de  quelques  Dèchanteurs,  exécutants 
ou  théoriciens  : 


Franeon  (de  Paris). 
Francon  ^  (de  Cologne). 
Pérotln. 

Philippe  de  Vitry. 
Jérôme  de  Moravie. 
Marchettus  da  Padora  *. 
Jean  de  Mûris'. 
Walter  Odington. 

Simon  Dunstede  (ou  Tunstede). 

Jean  de  Waervere  (J.  Tinctorj. 

Aaron. 

Glaréan*. 

Francbinus  Gafori^. 


Fin  du  XI»  siècle 
et  commencement  du  xii«. 


xiii"  siècle. 


xiv«  siècle 
et  moitié  du  xv*. 


A  dater  de  la  seconde  moitié  du  xv«  siècle,  et  pen- 
dant la  majeure  partie  du  xvi«,  des  maîtres  de  cha- 
pelle, flamands,  franco-flamands,  néerlandais  pour 
la  plupart,  —  quelques  autres  anglais, —  s*ingéniant 
à  perfectionner  les  tâtonnements  de  leurs  devanciers, 
disons  mieux  :  à  corriger  leurs  effroyables  cacopho- 
nies, —  commencèrent  à  écrire  des  pièces  religieuses 
à  plusieurs  voix  dans  le  style  du  pur  contrepoint. 
Grâce  à  leur  merveilleuse  intuition  des  lois  qui  éta- 
blissent la  relation  des  consonances  et  des  dissonan- 
ces, la  véritable  polyphonie  était  créée  dans  laquelle 
chacune  des  voix,  affirmant  son  indépendance,  offre 
un  intérêt  mélodique  équivalent,  fondé  sur  le  principe 
de  rimitation  plus  ou  moins  rigoureuse. 


Fragment  de  la  Messe  :  L'Homme  Armé%  par  Dupât.  (Collection  de  la  Sixtine.) 
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Sans  pouvoir  rien  affirmer,  il  semble  bien  que 
l'honneur  de  celte  bienfaisante  innovation  revienne 
de  droit  à  un  Flamand,  Guillaume  Dufay,  que  les 
historiens  de  la  musique  s'accordent  à  faire  naître 
à  Ghimay,  dans  le  Hainaut.  Sur  la  date  de  sa  nais- 
sance, comme  sur  celle  de  sa  mort,  les  avis  sont  plus 
partagés  :  si  Ton  s'en  rapporte  au  Dictionnaire  de 
G.  Grove,  —  très  précis  en  général,  —  Dufay,  après 
quelque  temps  passé  à  la  cour  papale  d'Avignon, 
arriva  à  Rome  en  1380;  puis,  de  retour  dans  sa  patrie, 
il  se  serait  éteint  à  Cambrai,  en  1432,  â  un  âge  très 
avancé. 
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Selon  d'autres  documents  récemment  parus,  le 
vieux  maître,  né  en  1405,  est  mort  le  27  novembre 
1474.  Cette  dernière  hypothèse  parait  plus  digne  de 
foi,  la  preuve  existant  que  Dufay,  lorsqu'il  revint  dlta- 
lie,  exerça  les  fonctions  de  chapelain  à  la  cour  de 
Charles  le  Téméraire,  qui  l'honorait  de  son  amitié. 
Or,  le  puissant  rival  de  Louis  XI  succéda  en  1467, 
comme  duc  de  Bourgogne,  â  son  père  Philippe  le 
Bon,  et  fut  tué  sous  les  murs  de  Nancy  en  1477.  La 
discussion  n'est  donc  pas  soutenable.  Cette  diver- 
gence chronologique  proviendrait-elle  de  ce  que  deux 
coutrapuntistes  auraient  existé  à  un  demi-siècle  de 


Ce  Jour  de  l'An\  (Guillaume  Dcfay.) 
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I.  Ars  cantut  mensurabUit  (ms.  du  xi«  siècle). 
S.  Lucidarium  in  arte  musicae  plan»;  Pomerîum  in  arte  musiex 
mfHsuratm  (ms.  de  1275  et  1309). 

3.  Traetaiu»  de  mutica,  an  diseantiia  (ma.  du  zit*  siècle). 

4.  Auteur  du  Dodechaeordon. 


5.  Auteur  de  la  Praetica  mtaiea  (ouTrage  publié  à  Milan  ea  1416) 

6.  Elirait  du  Dictionary  of  Mutie  and  MuneianSt  by  George  Grove, 
publié  arec  l'autorisation  de  MM.  Macmillan  et  G*,  éditeurs,  à  Loudrca. 

7.  Dufay  and  hit  contemporains  ;  fifly  composition!,  by  J.-P.-R. 
Slainer  (London,  Novello  et  G*}. 
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distance,  qui  se  seraient  appelés  DuFay?  C'est  assez 
vraisemblable.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  bien  à  un  musi- 
cien de  ce  nom  que  nous  devons  la  création  de  celte 


remarquable  École  flamande,  genèse  de  l'art  polypho- 
nique dont  réclat  allait  rayonner  sur  une  partie  de 
l'Europe  du  xvi»  siècle. 
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Stabat  mater*.  (Josquin  dbs  Phks.) 
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1.  Fragment  dirait  du  Dictionary  of  Mvaic  and  Musicians,  by  George  Grore,  avec  l'autorisation  de  MM.  Macmilian  et  G*,  édit.,  à  Londrtt* 
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Si  Dufay  n*a  pas,  à  proprement  parler,  laissé  d'élè- 
ves, il  est  au  moins  cerlain  que,  de  son  vivant,  loule 
une  génération  allait  surgir  de  musiciens  impres- 
sionnés par  son  œuvre,  qui  bientôt  porteront  à  son 
apogée  l'art  dont  il  avait  jeté  les  bases. 

L*École  llamande  peut  se  diviser  en  trois  périodes 
qui  embrassent  les  soixante-quinze  dernières  années 
du  XV®  siècle  : 

1»  Celle  de  Binchois  (1402-1460),  entraînant  à  sa 
suite  :  Vincenz  Fangues,  Egyd  Flannel,  Jean  Redois, 
Jean  de  Gurte,  Jakob  Ragot,  Éioy,  Brasart; 

2»  Celle  d'Okeghem  (1430-1495),  dont  les  élèves 
furent  :  Busnois,  Hobrecht,  Philippe  Brasiron,  Jean 
Cousin,  Jakob  Barbireau,  Erasmus  Lapicida,  Firmin 
Caron,  Joannes  Régis,  Heinrick  Isaak'; 

3<»  Enfin  celle  issue  de  Josquin  des  Prés  (1450-1521), 


le  plus  célèbre  d'entre  tous  ses  disciples  :  Pierre  de 
la  Rue,  Antoine  BrumeP,  Alexandre  Agricola,  Loyset 
Compère,  Jean  Ghiselin,  Du  Jardin  (Del'  Orto),  Ma- 
thieu Pipelaere,  Nicolas  Craen,  Jean  Japart,  Glaade 
GoudimeP. 

Avec  Josquin  des  Prés  nous  atteignons  au  plus  haut 
sommet  de  TËcoIe  flamande,  non  pas  que  Fart  con- 
trapuntique  témoigne,  après  lui,  de  la  moindre  dé- 
cadence, mais  parce  que  le  sceptre  de  la  royauté 
polyphonique  va  passer  à  d'autres  mains,  grftce  à 
l'apparition  d'un  divin  musicien  qui,  animant  de  sen- 
sibilité latine  l'édifice  sonore,  patiemment,  correc- 
tement érigé  par  les  Franco-Flamands  ou  les  Néerlan- 
dais, devait  lui  insuffler  l'âme  de  sa  nouvelle  patrie 
et  le  faire  parvenir  à  sa  plus  sublime  perfection. 


Ave  Maria*.  (Josquin  dks  Pbés.) 
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1.  Les  origines  d'Isaak  pourraient  le  faire  classer  parmi  les  contra- 
puntistes  de  l'Ecole  allemande. 

2.  II  eiiste  à  la  Bibliothèque  de  Munich  un  manuscrit  de  la  messe  à 
douze  Toix,  écrite  par  Brumel. 

3.  Né  à  Besançon,  mais  ayant  longtemps  vécu  en  Italie,  où  il  arriva 
Ters  1535,  Claude  Goudimel  passe  pour  avoir  initié  Palestrina  à  l'art 
du  contrepoint.  L'œuvre  la  plus  importante  de  Goudimel  est  la  série 
dflfl  150  Psaumes  de  David  composés  sur  la  traduction  en  vers  des 


poètes  Clément  Harot  et  Th.  de  Bèze.  Ce  Tut  même  la  cause  de  sa  fln 
tragique  :  supposé  protestant,  Goudimel  fut  assassiné  en  1571  (noyé, 
dit-on,  dans  le  Rhône),  à  Lyon,  où  les  massacres  de  la  Saint-Barthc- 
lemy  avaient  eu  leur  répercussion. 

4.  Fragment  extrait  de  V Anthologie  des  Maîtres  Religieux,  par  Ch. 
Bordes,  publié  avec  l'autorisation  du  bureau  d'édition  de  la  Schoia 
Cantorum,  260,  rue  Saint-Jacques,  Paris. 
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La  renommée  des  contrapuntisles  du  nord  de  l'Eu- 
rope étant  parvenue  en  Italie,  les  différents  papes 
qui  se  succédèrent  depuis  le  xt«  siècle  jusqu*au  début 
de  la  Renaissance  comprirent  tout  Finlérét  qu'il  y 
aurait,  pour  la  musique  religieuse,  à  attirer  dans  la 
Ville  Eternelle  les  artistes  créateurs  dont  le  génie 
rayonnait  en  Flandre.  C'est  ainsi  que  plusieurs  d'entre 
eux  furent  appelés  aux  fonctions,  soit  de  chanteurs, 
soit  de  maîtres  de  chapelle,  dans  les  basiliques  romai- 
nes :  le  nom  de  Dufay  figure  parmi  ceux  des  artistes 
de  la  maîtrise  pontificale  en  1428  ;fon  sait  de^mên!ie 
que  Henrick  Isaak  vécut  en  Italie^  »  ainsi  que  Josquiu 
des  Prés,  dont  on  a  retrouvé  le  passage  à  Florence 
en  1484,  et  qui,  quatre  ans  après,  séjourna  à  la  cour 
de  Ferrare.  Quant  à  Goudimei,  la  tradition  en  fait  le 
maître  de  Palestrina,  et  ce  ne  serait  pas  là  son  moin- 
dre titre  de  gloire  aux  yeux  de  la  postérité. 


En  résumé,  ce  n*est  pas  uniquement  à  l'infiuence 
lointaine,  mais  bien  à  renseignement  immédiat  des 
contrapuntistes  fiamands  que  Tltalie  du  xvi<>  siècle 
doit  la  naissance  de  ses  premières  écoles  musicales. 
D*abord  cette  merveilleuse  École  romaine,  repré- 
sentée par  Gostanzo  Festa,  Arcadeit  et  Animuccia, 
acquérant  bientôt  la  plus  haute  célébrité  grâce  aux 
chefs-d'œuvre  de  Palestrina,  de  Vitoria,  ainsi  qu'aux 
compositions  moins  réputées  de  Nanini,  Soriano, 
Anerio,  LucaMerenzio;  —  ensuite  celle  de  Venise,  ébau- 
chée en  1491  par  Pietro  de  Fossis,  continuée  par  le 
Brugeois  Aédiran  Willaert'  aidé  de  ses  nombreux 
élèves  :  Giprien  de  Rose,  Gabrieli,  Zarlino,  Baldassare 
Donati,  Giovanni  délia  Groce;  —  l'Ecole  lombarde 
enfin,  moins  brillante  que  les  deux  précédentes,  qui 
cependant  nous  fournit  les  noms  estimés  de  :  Gos- 
tanzo Porta,  Ludovico  Balbo,  Orazio  Vecchi,  Giu- 
seppe  Biffi,  Paolo  Gima,  Pietro  Pontio,  Giangiacomo 
Gastoldi'. 
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Psaume  XCVII**  liominu»  regnavît,  exultât  terra,  (Claude  Goudimel.) 
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1.  Son  surnom  de  Arrigo  Tedesco  en  est  la  preuve  sufOsante. 
S.  Né  à  Bruges  en  1480,  Wiliaert  fat  d'adord  rélève  de  Okeghem, 
ensuite  celui  de  Josquin  (peut-être  travailla-t-il  avec  Uouton?).  Pen- 
dant 35  ans  qu'il  vécut  k  Venise,  il  earicbjt  la  bibliothèque  San  Marco 
d'un  grand  répertoire  de  messes,  de  motets  et  de  psaumes.  C'est  Wil- 
iaert qui  inaugura  l'écriture  à  double  chœur. 


3.  Il  n'y  a  trace  de  contrapuntistes  nia  Naples  ni  à  Florence;  il 
sera  question  de  cette  dernière  ville,  au  point  de  vue  musical,  dans  le 
chapitre  qui  traitera  ci-après  des  promoteurs  du  genre  poético-l  jrique. 

4.  Fragment  extrait  de  Les  Maîtres  JUusicient  de  la  Renawance 
françaite,  par  Henri  Expert,  publié  avec  l'autorisalion  de  UM.  Emile 
Leduc,  P.  Bertrand  et  C<«,  éditeurs. 
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Psaume  à  4  voix'.  (Claude  Gocdimel.)  Édition  de  Mman  Susato,  Anvera,  1554. 

Do    -   mi    -  ne,  quid  mul  _  ti  _  pli.ca  _  ta       sunt 


«/. 


^ 


1 


TtTt 

pli.ca.  ta 


^ 


f  r  ['■  r 


iTTffT 


JjJ-  Jj 


Do 


nu  _ 

J 


^ 


ne 


P 


^ 


g 


r  r.  r'  r 


^ 


r 


a 


Do 


mi— ne  quid   mul  _ti  _    pli.ca.  ta    sunt 


1.  Fragment  extrait  du  Dictionary  of  Music  and  Jfusicinns,  bjr  G.  Grove,  publié  avec  l'autorisation  deHM.  Maemillan  etC",  édit.,  à  Londres. 
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L'Allemagne,  où,  durant  un  demi-siècle,  la  musi- 
que avait  été  limitée  aux  premiers  tâtonnements  d'A- 
dam de  Fulda,  —  sans  d'ailleurs  progresser  davan- 
tage avec  Thomas  Stolzer^  Ludwiz  Senlf  ou  avec  les 
deux  Finck  (Heinrick  et  Hermann,  celui-ci  neveu  du 


premier),  —  l'Allemagne  subissait  à  son  tour  cette 
féconde  émulation.  Et  c'est  encore  un  Flamand,  Ro- 
land de  LassusS  qui  sera  appelé  à  fonder  la  fameuse 
Ecole  de  Munich  et  de  Nuremberg,  dont  le  plus  glo- 
rieux représentant  se  nomme  Hans  Léo  Hassïer,  après 
lequel  on  doit  citer,  à  un  rang  plus  humble,  Sebald 
Hayden,  HaQsl,  Adam  Gumpellzheimer,  Aichinger, 
Gregor. 


Motet  à  3  voix*,  (tians  Hassler.) 
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1.  Connu  eg:ilement  sous  le  nom  italianise  de  Urlando  Lasso.  Il 
«tait  natif  de  Mons  et  passa  une  partie  de  son  existence  à  Rome.  En 
1356,  alors  qu'il  remplissait  les  fonctions  de  mattre  de  chapelle  à 
^int-Jean  de  Latran ,  ii  fut  appelé  à  Munich  par  le  duc  de  Bavière, 


Albert  V,  près  duquel  il  resta  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1594. 
2.  Fragment  extrait  de  fian»  Léo  Htutlert  Werke,  Herausgegebcn 
von  Hermann  Gchrmano,  1894,  publié  avec  l'autorisation  de  MM.  Brcît- 
kopf  et  Hartel. 
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Bien  moins  le  disciple  que  le  conlinuateur  de  Ro- 
land de  Lassus,  Hassler  aurait,  paralt-il,  appris  les 
principes  de  son  art  sous  la  direction  de  Gabrieli, 
pendant  un  séjour  qu'il  fit  à  Venise.  Le  traitant  en 
compatriote,  les  Vénitiens  l'avaient  baptisé  Gianieone, 
réunissant  en  un  seuljses  deux  prénoms  germani- 
ques, Hans  et  Léo. 


Quelle  irrésistible  puissance  de  séduction  Tltaiie 
exerçait-elle  donc  sur  tous  ces  musiciens  flamands, 
hollandais  ou  germains,  pour  qu'ils  consentissent 
ainsi  à  s'expatrier,  à  traverser,  au  prix  de  mille  dif- 
ficultés, les  montagnes  les  plus  escarpées  de  TEurope, 
dans  le  noble  but  de  livrer  à  un  autre  peuple  le  secret 
des  formes  d'art  conçues  par  eux  dans  le  recaeille- 
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Quid  est  homo*?  (Hans  Hasslbb.)  Fragment  d'an  Motet  à  5  toIx. 
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1.  Hani  Léo  Basslerê  Wvrke,  IIorau5gcgcben  von  Ilcrmano  Gchrmann,  1804,  publié  avec  l'aulorifalion  de  MM.  Breitkopf  et  Hartcl. 
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menl  de  leurs  froides  cathédrales?  Avaient-ils  deviné 
qu'à  leurs  combinaisons  contrapuntiques ,  édifiées 
selon  une  ordonnance  qui  fait  songer  aux  lois  de  Tar- 
chitecture,  ce  qui  manquait,  c'était  une  âme,  Tâme 
mystérieuse  de  la  mélodie?  Prévoyaient-ils  que  leur 
froide  statue  sonore  demandait  à  vivre,  à  s'animer 
sous  la  caresse  du  soleil  méridional?  Successivement 
on  les  voit  arriver  à  Rome,  quelques-uns  s*y  établir 
pour  de  longues  années  :  après  Dufay,  c'est  Heinrick 
Isaak;  après  Josquin  des  Prés,  voici  venir  Roland  de 
Lassus  et  Hassler^  Les  Espagnols  eux-mêmes  accou- 
rent se  grouper  autour  des  nouveaux  apôtres  :  à  Luis 
Tomas  da  Vitoria,  cité  déjà  parmi  les  promoteurs  de 
l'École  romaine,  au  même  titre  que  Paieslrina,  son 
émule  affectionné,  il  convient  d'ajouter  les  noms  — 
quelques-uns  bien  oubliés  pour  ne  pas  dire  presque 
inconnus  —  de  Escobedo,  Satinas,  Scribano,  Mo- 
rales, G u errer 0,  Ortiz,  Francesco  Soto. 


Entre  les  trois  grandes  <c  Epoques  »  —  flamande, 
italienne,  allemande  —  et  concurremment  avec  les 
deux  dernières  -r  se  place  une  imposante  manifesta- 
tion musicale  qui  prit  naissance  en  France,  et  dont 
les  représentants  méritent  d'être  cités,  bien  que  les 
œuvres  de  certains  d'entre  eux,  écrites  dans  un  genre 
pittoresque  et  sur  des  poésies  profanes,  ne  présentent 
le  plus  souvent  qu'un  intérêt  relatif  au  point  de  vue 
du  contrepoint  proprement  dit. 


Les  éditions  de, Pierre  Atteignant 3,  celles) d'Adrien 
Le  Roy  et  Robert  Ballard  nous  fournissent  le  nom 
des  musiciens  à  qui  nous  sommes  redevables  de  la 
création  d'une  Ecole  exclusivement  française  : 

Glaudin  de  Sermizy,  Claude  Le  Jeune,  Guillaume 
Costeley,  Clément  Janequin  (ou  Jennequin)  Jacques 
Mauduit,  Gascongne,  Courtoys,  Ëustache  du  Caurroy, 
Mouton'. 

De  toute  cette  Pléiade,  les  plus  fameux  furent, 
sans  contredit,  Janequin  et  Le  Jeune.  Du  premier, 
nous  possédons  :  «  la  Chasse  »,  «  l'Alouette  »,  «  le 
Chant  des  Oiseaux  »,  la  célèbre  «  Bataille  de  Mari- 
gnan  »,  plus  quelques  chansons  à  4  voix. 

Le  second  nous  est  connu  par  quantité  de  pièces 
légères  dont  les  poésies  qui  servirent  de  trame  à  sa 
musique  suffisent  à  indiquer  l'allure  madrigralesque 
si  fort  en  honneur  au  xvi®  siècle.  Voici  le  vers  initial 
de  quelques-unes  de  ces  pièces  : 

—  Sidtissos  vos  lèvres  de  roses... 

—  Vous  êtes  belle  en  bonne  foy... 

—  Si  madame  eust  jadis  été  de  la  parlie... 

—  Tu  ne  l'entends  pas,  la,  la,  la,  c'est  latin. 

Claude  Le  Jeune  est,  en  outre,  l'auteur  d'une  œuvre 
de  plus  vastes  dimensions,  qui  ne  contient  pas  moins 
de  trente-neuf  pièces  réunies  sous  un  titre  général  : 
Le  Printemps,  L'une  d'elles,  «  Ma  Mignonne  »,  est 
elle-même  subdivisée  en  huit  numéros,  écrits  depuis 
2  jusqu'à  8  voix ,  dont  le  thème  mélodique ,  d'un 
rythme  et  d'un  contour  à  peu  près  uniformes,  est 
exposé  chaque  fois  par  une  voix  différente. 


Ma  Mignonne*.  (Claude  Lb  Jbune.) 
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1.  Ce  fusionnement  des  diverses  écoles  a  été  cause  de  Terreur  com- 
mise par  Alf.  de  Musset  et  Victor  Hugo  —  peu  érudits  en  matière  mu- 
sicale —  lorsque,  dans  des  vers  célèbres,  ils  attribuèrent  aux  seuls 
Italiens  la  gloire  d'avoir  créé  de  toutes  pièces  le  style  dans  lequel  sont 
écrits  leurs  chefs-d'œuvre. 

2.  EdiUons  de  1510,  1529  et  1603. 


3.  V.  la  belle  publication  les  Maître»  muticiens  de  la  Benaiuance 
française,  par  M.  Henry  Expert  (Alph.  Leduc  édit.,  1901,  Paris). 

4.  Les  Maîtres  Musiciens  de  la  Benaissanee  française^  par  Henry 
Expert,  publié  avec  Tautorisalion  de  MM.  Emile  Leduc  P.  Bertrand  et 
C'*,  éditeurs. 
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(*)  Sans  doute  lira-t-on  avec  clonnemcnl  celle  indication  dans  des 
pièces  écrites  pour  3  ou  4  voix?  Celle  désignée  Cinquiesme  élait  en 
réalité  uoo  partie  ajoutée  et  confiée  tantôt  au  soprano,  tantôt  à  l'allo 


(plus  rarement  au  lénor  ou  à  la  basse).  On  la  dénommait  quelquefois 
aussi  Vatjnns.  pour  celte  raison  qu'elle  passait  d'une  partie  à  l'autre 
selon  la  fantaisie  du  compositeur. 
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A  en  JQger  par  les  oraisons  dithyrambiques  que 
6a  mort  inspira,  Le  Jeune  fut  un  Maître  fort  goûté 
•de  son  époque  : 

î%n\  ne  pouToyt  chatoaiUer  les  sens  de  si  douce  ravisson, 
Kt  remplir,  comme  luy,  d'ayse  Toreille  et  le  cœur. 

•Glande  Le  Jeune  mourant,  sont  morts  ensemble  tout  d'un  coup 
Des  mourements  nombreux  l'art,  la  science  et  l'honneur... 

• 
Ces  vers  élégiaques  sont  dus  à  la  plume  de  N.  Ra- 

f)in,  rimeur  fantaisiste  à  qui  la  mesure  de  Talexan- 
<irin  ne  sufQsait  pas  pour  exprimer  Tardeur  de  son 
-culte*. 

De  la  même  époque  date,  en  France,  une  innova- 
tion assez  curieuse,  en  tout  cas  conforme  aux  prin- 
cipes si  fort  en  honneur,  au  début  de  la  Renaissance, 
pour  les  arts  plastiques,  qui  étaient  de  slnspirer  jus- 
-qu'à  ]a  servilité  des  formes  de  l'antiquité  :  il  s'agit 
de  l'application  à  la  poésie  française  des  règles  de 
la  métrique  latine*.  Le  poète  Balf  avait,  le  premier, 
imaginé  de  diviser  son  vers,  non  plus  en  pieds  et  hé- 
mistiches, mais  en  longues  et  brèves,  autrement  dit 
en  dactyles  et  spondées  alternés.  On  conçoit  sans  peine 
•que  les  musiciens  contemporains  de  Baif  durent  riva- 
liser de  zèle  pour  appliquer  ce  procédé  à  la  cadence 
de  leurs  phrases  mélodiques.  Ne  serait-ce  qu'à  cet 
égard,  les  œuvres  de  Le  Jeune,  de  Mauduit,  de  Du 
Gaurroy,  otfrent  un  intérêt  spécial.  En  tète  d'une  édi- 
tion de  Ballard,  datée  de  1603,  se  trouve  une  préface 
qui  a  pour  objet  de  présenter  au  lecteur  la  nouvelle 
méthode  poétique  appliquée  au  rythme  musical  : 

«  Les  Antiens  qui  ont  traité  de  la  Musique  Vont  divi' 


(*)  Nous  reproduisons  fidèlement  ici  la  notulion  de  M.  Expert,  qui 
signala  lui-mèmo  par  an  point  d'interrogation  le  conflit  résultant  du 
fa^  et  du  fa^  entendus  simultanément.  Ces  sortes  d'hérésies  so  ren- 
contrent çà  et  là  dans  les  œuvres  de  la  Renaissance. 

1.  Un  autre  admirateur  de  Le  Jeune  glorifiait  aussi  dignement  «on 
idole,  quoique  sur  un  mode  moins  désordonné  : 


sée  en  deux  parties.  Harmonique  et  Rythmique,  l'une 
consistant  en  l'assemblage  proportionné  des  sons  gra^ 
ves  et  aigus,  l'autre  de$  temps  briefs  et  longs,  L'Har^ 
monique  a  esté  si  peu  cagneûe  d'eux,  qu'ils  ne  se  sont 
servis  d'autres  consonances  que  de  l'octave,  la  quinte 
et  la  quarte  :  dont  ils  composoient  «n  certain  accord 
sur  la  lyre,  au  son  duquel  Us  chanloient  leurs  vers. 
La  Rythmique,  au  contraire,  a  été  mise  par  eux  en  telle 
perfection,  qu'ils  en  ont  fait  des  effets  merveilleux  : 
esmouvans  par  icette  les  âmes  des  hommes  à  telles  pas- 
sions qu'ils  vouloient  :  ce  qu'ils  nous  ont  voulu  repré- 
senter sous  les  fables  d'Orphée  et  d'AmphUm,  qui  adou' 
cissoient  le  courage  félon  des  bestes  plus  sauvages,  et 
animoyent  les  bois  et  les  pierres,  iusques  à  les  faire 
mouvoir,  et  placer  où  bon  leur  sembloit.  Depuis,  ceste 
Rythmique  a  esté  tellement  négligée,  qu'elle  s* est  perdue 
du  tout,  et  l'Harmonique  depuis  deux  cens  ans  si  exac- 
tement recherchée  qu'elle  s'est  rendue  parfaite,  faisant 
de  beaux  et  grands  effects,  mais  non  tels  que  ceux  que 
l'antiquité  raconte.  Ce  qui  a  donné  occasion  de  s'eston- 
ner  à  plusieurs,  veu  que  les  Antiens  ne  chantoient  qu'à 
une  voix,  et  que  nous  avons  la  mélodie  de  plusieurs 
voix  ensemble,  dont  quelques-uns  ont  (peut-estre)  des- 
couvert la  cause  :  mais  personne  ne  s'est  trouvé  pour  y 
aporter  remède,  jusques  à  Claudin  Le  Jeune,  qui  s'est 
le  premier  enhardy  de  retirer  cette  pauvre  Rythmique 
du  tombeau  où  elle  avait  esté  si  longtemps  gisante,  pour 
t'aparier  à  l'Harmonique.  Ce  qu'il  a  fait  avec  tel  art 
et  tel  heur,  que  du  premier  coup  il  a  mis  notre  musique 
au  comble  d'une  perfection,  qui  le  fera  suyvre  de  beau- 
coup plus  d^ admirateurs  que  d'imitateurs...  » 


On  aperçoit  en  m  If  asiqae 
Le»  secrets  de  IfalhémaUque 
Bien  obeenres  de  point  en  point  : 
Mats  en  cet  art  dont  elle  est  pleine 
On  voit  qu'il  a  donné  sans  peine 
La  doueoar  à  son  contrepoint. 

2.  Dans  un  ouvrage  imprimé  en  1553,  on  trouve  déjà  plusieurs  odes 
d'Horace  mises  en  musique  par  Claude  Goudimel. 
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Un  exemple  emprunté  à  Cl.  Le  Jeune  fera  com- 
prendre de  quelle  façon  se  pratiquait  la  déclamation 
musicale  sur  des  vers  mesurés.  A  partir  de  la  seconde 
moitié  du  xvii*  siècle,  l'aTènemeot  de  la  barre  de 
mesure^  résultat  de  l'emploi  des  Yaleurs  proportion- 


nellesy  rendra  superflu  ce  procédé  métrique  dont  le 
but  apparent  était  de  préciser  à  Texécatant  la  place 
des  syllabes  longues  ou  brèves,  c'est-à-dire  de  doter 
la  langue  française  |d*un  accent  tonique  qni  lui  fait 
défaut. 


—  Longue. 
\j  Brère. 


DBSSUS 


Schéma  prosodique  ^ 

—  ou 


\J         \J 


—  vy  — . 


I   I   I   I  I 


i 


^ 


H<.*€ONTRE 


D'un    cœur      fier        le 

.1  j  .1  j 


i 


re    .      fus        cru     .     el 


D^la     coeur      fier 


le 


re     -     fus        cru    .      el 


TALLLB 


I  J  .1    II 

^uu    cœur      fier  le        re 


^ 


zr 


fus 


cru    -     eL 


n 


Ë  L    L    L   J  I  ^ 


^ 


i 


'enuplit     l'a  .me    de    feu     qui 


f u  .    ri  .  eus 


me  rend 


^ 


M'em.plii     Pâ  .me    de  feu     qui 


1^ 


p 


m 


M'em.plit     l'a  .  me    de   feu     qui 

i 


mm 


fu  .    ri  .  eus 


me.  rend 


i 


f u    -  ri  -  eus 


me  rend 


d'un 


É 


Et       d'uD 


i 


Ire        le        dous       a  .  cueil 


au 


tie 


^^ 


le        dans       a  -  cueil 


É 


^J'J     J     -I    i 


i 


Et       d'un 


au. 


tre 


le        dous       a .  cueil 


i 


^m 


^^ 


j|J    J  /yim». 


Ë  r     I   .  (^      ^     ^  if^j    f    J  J  ^ 

"^  En  .  flam.mer         de        l'a.mour  mou     ire.  le  cœu 


ne  peut 


En.  flam..mer 


mour  mon     ge  .  lé  cœur. 


ne   peut 


En  .  flam.mer 


l'a.mour  mou     ge  .  lé  cœur 


ne  peut 


I.  Lei  Xfatlrea  Jiuiirient  de  fn  Henaissancr  prtinraiêe,  par  Heort  Expert,  publié  «vcc  l'aulortsalion  de  MM.  E.  Leduc,  P.  Berlnnd  et  C*«.  ëdiU 
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Il  n*y  a  pas  lieu  de  s*atlarder  à  une  particularité 
qui  appartient  exclusivement  à  TEcole  française  et 
dont,  au  surplus,  la  mode  fut  éphémère. 


S*il  est  à  peine  besoin  de  dire  quel  culte  fervent 
les  Anglais  professent  pour  la  musique,  il  n'est  pas 


moins  vrai  que  le  dilettantisme,  chez  eux,  se  réduit 
à  une  passivité  peu  commune,  et  que  le  don  créateur 
leur  a  été  parcimonieusement  départi. 

Deux  ou  trois  compositeurs  suffisent,  dans  le  xix* 
siècle,  à  illustrer  leurs  annales;  encore  la  vogue 
dont  ils  ont  bénéficié  de  leur  vivant  n'est -elle  pas 
proportionnée  à  la  faible  valeur  artistique  de  leurs 
œuvres. 


The  Lorde  blesse  ut  and  Keepe  us*.  (Whitb,  édition  1581.) 

The  Lorde    blesse 

JL 


The  Lorde 


XI. 


-s 


blesse      us    aud 


zr 


^ 


keepe  us 


t>-   ,„ 


■^ 


* 


i 


The     •  Loxde 


X2. 


=-?nr 


The 


Lorde       blesse        us.  and  keepe     us 


Cependant  il  n'en  a  pas  toujours  été  ainsi,  et  le 
Dictionnaire  de  George  Grove  nous  fournit  amplement 
la  preuve  que,  dès  le  xi\^  siècle,  une  Ecole  anglaise 
existait  qui,  dans  la  suite,  devint  même  très  floris- 
sante, sans  avoir  subi  du  dehors  la  moindre  influence, 
pas  plus  qu'elle  ne  semble  d'ailleurs  eu  avoir  exercé 
sur  les  nations  voisines.  Déjà  parmi  les  déchanteurs, 
il  a  été  fait  mention  de  deux  Anglais,  Walter  Oding- 
ton  et  Simon  Dunstede,  dont  le  nom  a  parfois  été 
confondu  avec  celui  de  Dunstaple.  A  moins  d'ad- 


mettre un  cas  de  longévité  extraordinaire,  l'erreur 
n'est  pas  possible  si  l'on  considère  que  le  premier  est 
né  en  135 i,  alors  que  le  second  mourut  en  1453.  Con- 
temporain de  Dufay,  John  Dunstable  passa  son  exis- 
tence à  Londres  et  fut  enterré  dans  l'église  Saint- 
Etienne.  De  ses  compositions  il  reste  quelques  vestiges 
peu  concluants.  On  n'est  guère  plus  documenté  sur 
les  essais  de  ceux  qui  l'ont  suivi  de  près  :  John  Ham- 
boys,  Thomas  Saintwix,  Henry  Habington'. 


Wen  as  we  sate  in  Babylon*.  (Farrant,  mort  en  15SÛ.} 


,1.  jJ  J 


CHORUS 


1.  Elirait  du  Dictionary  of  Muaieand  Musiciam,  by  George  Grovo, 
publié  avec  l'autorisation  de  MM.  MacmiUan  et  G*,  éditeurs,  à  Londres. 

2.  Ces  trois  musiciens  sont  de  Tépoque  d'Edouard  IV  (1470  à  1483). 


%,  Extrait  du  Dictionary  of  \iu»ie  and  .Vusieiam,  by  Georgre  Grove 
publié  avec  l'autorisation  de  MM.  Macmillan  et  G*,  éditeurs,  à  Londres. 
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FINAL  AMEN. 


Après  avoir  vécu  longtemps  des  tâtonnements  de 
la  barbare  diaphonie ^  récriture  polyphonique,  en 
Angleterre,  fait  d'immenses  progi^ès  auxquels  les 
encouragements  donnés  par  Henri  VIII  ne  furent  pas, 
dit-on,  étrangers.  Le  sinistre  monarque  aimait,  en 
effet,  passionnément  la  musique,  indéniable  preuve 
que  celle-ci  a  tous  les  pouvoirs,  hors  celui  d'adoucir 
les  mœurs! 

Grâce  à  cette  souveraine  protection,  le  nombre  des 
compositeurs  anglais  se  multiplie  singulièrement  à 
partir  de  ce  règne.  Aussi  la  liste  en  est-elle  longue  : 
après  Fairfax,  qui  obtient  le  titre  de  docteur  en  1511, 
on  retrouve  les  noms  de  Phelyppes,  Gilbert  Banester, 
Rowland  Davy,  William  of  Newark,  John  Tome,  John 
Redfort,  George  Etheridge,  Robert  Johnson,  Taverner, 
Robert  Parsons,  John  Marbeck,  Richard  Edwardes, 
John  Shepherde.  Mais,  de  toute  TEcole  anglaise,  les 
plus  remarquables  contrapuntistes  furent  sans  con- 
tredit :  Tallis  (voir  le  curieux  exemple  de  la  page 
suivante),  Byrd,  Christophe  Tye  (auteur  particuliè- 
rement fécond  dont  la  bibliothèque  d'Oxford  possède 
7  antiennes,  14  motets  à  3,  4,  5  et  6  voix),  Richard 
Farrant,  Robert  Whyte  et  enfin  Orlando  Gibbons, 
dernier  représentant  de  cette  importante  période 
qui  prit  fin  avec  lui  en  1625. 


Ce  serait  tomber  dans  une  grave  erreur  de  con- 
clure, d'après  ce  succinct  exposé  des  différentes  Eco- 
les de  contrepoint,  qu'entre  le  xv«  et  le  xyii»  siècle  le 
sceptre  de  la  composition  a  été  tenu  exclusivement  par 
les  seuls  contrapuntistes  et  qu'aucune  forme  musicale 
ne  vit  le  jour  en  dehors  de  l'ingénieuse  juxtaposition 
des  voix,  sorte  d'architecture  sonore  si  adéquate  au 
sentiment  religieux ,  en  si  parfaite  harmonie  avec  le 
calme  mystique  des  églises  offertes  au  recueillement 
des  fidèles. 

Que  les  chœurs  sublimes  des  Palestrina,  des  Vito- 
ria,  des  Roland  de  Lassus,  aient  fini  par  ne  plus  ren- 
contrer que  l'indifTérence;  qu'une  réaction  complète 
dût  s'ensuivre,  c'est  le  sort  réservé  aux  plus  nobles 
conceptions  de  l'esprit  humain,  et  moins  que  toute 
autre  Tart  n'est  à  l'abri  de  ces  évolutions.  Certes  le 
jour  viendra  où  la  musique  purement  monodique 
prendra  le  contrepied  des  enchevêtrements  polypho- 
niques, où  de  purs  chefs-d'œuvre  seront  traités  de 
complications  fastidieuses  et  barbares  :  u  Tota  hœc 
modulandi  ratio  quam  symphoniasticam  vocant,  » 
tel  était  l'anathème  lancé  par  Jean  -  Baptiste  Doni 


1.  Si  l'on  adopte  les  conclaiioni  de  GroTe,  —et  la  documentation  de 
son  Dictionnaire  est  de  celles  qui  offrent  les  garanties  les  plus  solides, 
—  l'Ecole  anglaise  serait,  de  toutes  les  Ecoles  de  contrepoint,  la  plus 
ancienne,  son  existence  se  noanifestant  avec  Dunstede,  un  siècle  et 
demi  avant  l'admission  de  Dufay  à  la  Chapelle  pontificale.  Or,  si  l'année 
1428  est  généralement  acceptée  comme  celle  de  l'arrivée  de  Dufay  à 
Rome,  les  documents  relatifs  à  Dunstede  sont  loin  de  concorder  avec 
l'hypothèse  qui  nous  est  offerte  par  l'estimé  musicographe  :  pour 
quelques-uns,  Dunstede  serait  né  en  1351  à  Worwick;  d'autres  le  font 
mourir  en  1369.  Uais  tout  semble  indiquer  qu'il  a  appartenu  au  xvi*  siè- 
cle, non  au  xv«.  Grove  ajoute  encore  que  la  musique  avait  fait  d'im- 


contre  les  précurseurs  de  la  musique.  Un  peu  plus  tard^ 
mais  toujours  dans  le  même  esprit,  Caccini  écrira  : 
«  Les  savants  connaisseurs  m'ont  toujours  engagé  à 
ne  pas  admirer  ce  genre  de  musique,  qui,  en  empê- 
chant de  comprendre  les  paroles,  détruit  la  pensée 
et  les  vers...  Ils  m'exhortaient,  au  contraire,  à  sui- 
vre la  manière  tant  louée  par  Platon  et  par  d'autres 
philosophes,  lesquels,  dans  les  éléments  de  la  mu- 
sique, considèrent  d abord  la  parole,  ensuite  le 
rythme,  et  en  dernier  lieu  le  son^  au  lieu  de  suivre 
Tordre  inverse.  Ils  voulaient  enfin  que  la  musique, 
pénétrant  dans  l'intelligence  de  l'auditeur,  y  réalisât 
ces  admirables  effets  dont  nous  parlent  les  écrivains 
de  l'antiquité  et  que  l'art  moderne  était  impuissant 
à  produire  par  le  secours  du  contrepoint*...  »  Ainsi 
c'était  au  nom  des  anciens  que  se  préparait  la  révolte. 

S'appliquanl,  en  effet,  à  pénétrer  le  sens  des  théo- 
ries contenues  dans  les  livres  de  Boêce,  d'Ëuclide, 
traduisant  patiemment  Âristoxène  et  Aristote,  les 
musiciens  tenteront  désormais  de  slnspirer  de  cette 
déclamation  lyrique  qu'ils  supposaient  avoir  été  l'i- 
déal des  Grecs  et  des  Latins. 

Cependant  dès  la  fin  du  xv*  siècle  —  bien  avant  cette 
réaction  par  conséquent  —  on  trouve  déjà  trace  d'un 
art  musical  très  distinct  de  la  polyphonie,  qui  sem- 
ble avoir  marché  parallèlement  avec  elle,  quoique 
dans  l'indépendance,  sinon  l'ignorance  absolue  du 
contrepoint.  En  1474'"^,  à  Mantoue,  on  joue  un  Orfeo 
dont  la  partie  musicale  est  l'œuvre  de  Garni;  queU 
ques  années  après,  en  i486,  dans  la  même  yille, 
c'est  une  tragédie  Dafne,  qu'accompagne  une  par- 
tition de  Pietro  délia  Viola.  Du  ny^  au  xvi*  siècle 
la  mode  à  Florence  sera  de  donner,  chaque  année» 
pendant  le  mois  de  mai^,  des  représentations  d*œu- 
vres  littéraires  agrémentées  de  chants  à  2  et  à  3  voix, 
avec  prélude  instrumental  par  un  petit  orchestre 
composé  de  violons,  violes  et  luths.  Peu  à  peu  la 
coutume  s'établira  de  ces  sortes  de  divertissements, 
et  les  villes  d'Italie,  même  les  moins  importantes, 
suivront  tour  à  tour  l'exemple  offert  par  Mantoue 
et  Florence.  La  faveur  des  princes  est  acquise  à  cette 
cause  :  chacun  d'eux  prétend,  pour  son  duché,  à  la 
supériorité  des  artistes  qu'il  protège,  tous  rivalisant 
d'encouragements  donnés  à  la  musique.  Le  duc  de 
Guidabaldo  fait  entendre  à  Urbino,  en  1508,  la  Ca- 
landria  de  Bibbiena  :  quatre  violes  alternant  avec 
un  nombre  égal  de  voix  exécutent  un  «  6e/  air  qui 
n'était  autre  qu'une  oraison  à  l'amour  ^  ».  Et  pour 
ajouter  à  Tefl'et  mystérieux  de  cette  harmonie,  n'a-> 
vait-on  pas  imaginé  de  cacher  les  instrumentistes 

menses  progrès  en  Angleterre,  avant  même  que  fussent  employés  les 
signes  servant  à  en  fixer  l'exécution.  C'est  posdble  ;  mais  sur  quoi  efttte 
assertion  repose-t-elle  ?  Les  premiers  Testiges  de  polyphonie  écrite 
nous  apparaissent  si  informes,  si  barbares,  qu'il  est  naturel  d'en 
déduire  que  les  improTÎsations  durent  être  encore  plus  imparfaites. 

2.  V.  dans  la  Bévue  deê  Deux  Monde»  du  l***  décembre  1900  l'article 
paru  sous  le  litre  :  les  Ecoles  de  la  muiique,  par  M.  Camille  Bellai^e. 

3.  Cf.  L'Opéra  avant  l'Opéra,  par  Romain  Rolland  (Aeove  de  Paria 
du  l*'  février  1904). 

4.  Le  Mayi/i,  id.,  ibid. 

5.  Id.,  ibid! 
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Fragment  d'un  Motet  à  40  voix*.  (Tallis.)  En  huit  cbœurs  de  5  yoIx  chaque. 


CHOEUR 


2me 
CHOEUR 


CHŒUR 


4me 
CHŒUR 


5me 
CHŒUR 


6™« 
CHŒUR 


7me 
CHŒUR 


CHŒUR 


aax  regards  des  auditeurs!  Dix  ans  après,  le  Vati- 
can servira  de  théâtre  à  une  représentation  des  Stxp- 
positi  de  TArioste,  avec  intermèdes  de  fifres,  corne- 
rouses,  cornets,  violes,  luths  et  petit  orgue;  certain 

1.  Extrait  du  Dictionary  of  Music  and  JIttsicianSf  by  George  Grove, 
publié -avec  l'autorisation  de  HM.  Macmilian  et  C*,  éditeurs,  à  Londres. 


passage  plut  beaucoup  dans  lequel  le  son  de  la  flûte 
se  mariait  délicieusement  à  la  voix  humaine. 

D'une  façon  générale,  nous  apprend  M.  Romain 
Rolland,  aucune  pièce  antique  ou  u  à  l'antique  »  n*a 
été  jouée  au  xvi«  siècle,  en  Italie,  sans  qu'elle  com- 
portât une  partie  musicale  dont  Fauteur  récoltait 
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sa  part  de  succès,  égale  à  celle  du  poète  de  Tœuvre 
originale.  Ainsi  furent  représentées,  au  cours  des 
années  1541  et  1545,  h  Ferrare,  VOrbache,  puis  VEgle, 
deux  tragédies  de  Cinzia  auxquelles  collaborèrent 
comme  musiciens  Alfonso  délia  Viola  pour  la  pre- 
mière, Antonio  del  Gornctto  pour  Ja  seconde;  en  1566, 
à  Venise,  le  Troiane  de  Lodovico  Dolce,  avec  la  mu- 
sique de  Claudio  Merulo  ;  en  1585,  à  Vicence,  VEdipo 
de  Giustiniani,  avec  une  partie  chorale  de  Andréa 
Gabriel  i. 

L'an  1600,  deux  musiciens,  Jacopo  Péri  et  Giulio 
Caccini,  se  rencontrèrent  pour  offrir  au  public,  cha- 
cun simultanément,  une  Euridice,  sorte  de  drame 
lyrique  dont  Florence  eut  la  primeur.  Comme  le  dit 
excellemment  M.  Camille  BellaigueS  «  le  trait  domi- 
nant de  Tidéal  gréco-florentin  fui  la  pure  intellectua- 
lité  de  la  musique,  ou  du  moins  la  prédominance 
reconnue  dans  la  musique  à  l'élément  intellectuel... 
On  lui  faisait  le  tort  (à  la  musique)  et  presque  Tinjure 
de  chercher  à  côté  d'elle,  pour  la  lui  conférer  du 
dehors,  une  noblesse,  une  grandeur,  qu'elle  possède 
elle-même,  en  elle-même,  et  qu'elle  n'a  pas  besoin 
d'emprunter.  Le  verbe  seul  parut  alors  capable  de 
l'en  investir...  et  c'est  au  nom  du  verbe  que  fut  alors 
désavouée  et  maudite  l'ancienne  polyphonie  vocale.  » 

Telle  est  l'origine  de  cette  forme  nouvelle,  l'opéra- 
récitatif,  dont  un  intendant  du  grand-duc  de  Toscane, 
Emilio  del  Cavalière,  allait  poser  les  premières  bases 
et  qui  devait  plus  tard,  avec  Monteverde,  atteindre  h 
son  plein  épanouissement.  Le  genre  en  fut  vite 
adopté,  et  Cavalière  allait  être  suivi  de  nombreux 
imitateurs  :  Agostino  Agazzari  (1606);  StePano  Laudi, 
de  qui  l'on  représente  en  1634,  sur  le  théâtre  des 
Barberini,  l'opéra  à  grand  spectacle  Sant'Alessio; 
Uarazzoli,  qui,  en  1656,  fait  entendre  une  œuvre 
symbolique  :  il  trionfo  délia  Pietà,  dont  le  sujet  avait 
été  fourni  par  le  futur  pape  Clément  IX,  le  cardinal 
RospigliosL 

De  tous  les  continuateurs  de  Cavalière,  celui  pa- 
raissant avoir  réalisé  avec  le  plus  de  bonheur  les 
théories  du  maître  serait  Giacomo  Carissimi,  né  en 
1606  à  Marino,  mort  en  1674  à  Rome,  où  il  dirigeait 
la  musique  au  collège  Saint-Apollinaire,  après  avoir 
débuté  comme  maître  de  chapelle  à  Assise.  L'œuvre 
la  plus  connue  de  Carissimi  esl  une  sorte  de  drame 
biblique  bâti  sur  l'histoire  de  Jephté. 

Durant  cette  merveilleuse  époque  d'éclosion  artis- 
tique qui  a  nom  la  Renaissance,  ne  vit-on  pas  aussi 
des  peintres  abandonner  momentanément  le  pinceau 
pour  la  lyre,  et  trouver  dans  la  musique  un  délasse- 
ment à  leurs  travaux  habituels?  Giorgione,  Bassano, 
Tintoretto,  Jean  d'Udine,  furent,  paralt-il,  des  musi- 
ciens pratiquants'.  A  rencontre  des  littérateurs  mo- 
dernes, les  poètes  d'alors  ne  considéraient  pas  l'art 
lyrique  comme  méprisable  ou  indigne  de  leur  muse,  et 
Torquato  Tasso  aurait  été,  dit-ou,  capable,  aussi  bien 
que  Monteverde,  d'ajouter  une  déclamation  musicale 
au  combat  de  Tancrède  et  de  Clorinde,  comme  aussi 
à  la  scène  d'Armide  et  de  Renaud  de  sa  Jérusalem 
délivrée.  Les  arts  reverront-ils  jamais  des  temps  aussi 
magnillques? 


Avant  d'aborder  l'étude  des  diverses  formes  musi- 


cales —  motet,  chanson,  madrigal  —  qui  nous  ont 
été  léguées,  tant  par  les  maîtres  primitifs  que  par 
ceux  de  la  Renaissance,  il  convient  d'exposer  briève- 
ment les  règles  que  s'imposaient  les  con trapu n listes 
dans  Tart  si  délicat  de  l'écriture  des  voix.  Ces  régies, 
véritable  discipline  qui  se  dégage  de  la  fréquentation 
de  leurs  œuvres  plutôt  qu'on  ne  la  trouve  consignée 
dans  les  rarissimes  ouvrages  didactiques'  de  l'épo- 
que, —  en  général  d'une  parfaite  obscurité,  —  nous 
les  verrons  progressivement  se  multiplier,  rivaliser 
de  tyranniques  complications,  puis  s'orienter  vers 
une  rigueur,  une  subtilité,  de  pins  en  plus  dogmati- 
ques, pour  aboutir  enfin  à  l'enseignement  tel  qu'il  est 
pratiqué  actuellement  dans  nos  Conservatoires  jaloux 
de  les  maintenir  prisonnières  de  leurs  préjugés  péda- 
gogiques. 

Au  temps  barbare  de  la  Diaphonie,  alors  que  nul 
code  n'existait  établissant  la  distinction  à  faire  en- 
tre consonances  et  dissonances,  l'antinomie  la  plus 
criante  résidait  dans  l'accouplement  des  intervalles 
employés.  Loin  de  constituer  le  moindre  progrès  sur 
la  Diaphonie,  le  Déchant,  nous  l'avons  dit,  ne  fut  que 
l'improvisation,  encore  moins  scrupuleuse,  de  ces 
mêmes  duretés. 

De  quelle  intuition  géniale  des  lois  harmoniques 
dut-il  être  doué  celui  qui  le  premier  discerna  la  rela- 
tion existant  entre  les  sons  simultanés,  et  apprécia 
le  degré  de  perfection  qu'une  consonance  (l'octave 
ou  la  quinte)  possédait  relativement  à  une  autre 
consonance  (la  tierce  ou  la  sixte)!  Ce  génie,  ce  Chris- 
tophe Colomb  d'un  monde  inexploré,  qui  fut-il?  On 
l'ignore.  Pour  si  simple  qu'elle  nous  apparaisse  au- 
jourd'hui, la  découverte  n'en  était  pas  moins  extraor- 
dinaire. 

Néanmoins,  la  loi  des  consonances  une  fois  établie, 
le  problème  n'était  pas  entièrement  résolu  :  pour 
compléter  le  cycle  de  la  gamme,  restaient  trois  inter- 
valles (inégalement  discordants  vis-à-vis  de  la  toni- 
que), la  seconde,  la  quarte  et  la  septième,  dont  il 
s'agissait  de  réglementer  l'emploi.  Fallait-il,  en  les 
rejetant,  restreindre  de  près  de  moitié  l'échelle  dia- 
tonique? N'allait-on  pas  de  cette  manière  se  con- 
damner à  remploi  des  seules  consonances?  Sans 
doute  il  eût  suffi,  pour  satisfaire  l'oreille,  de  dis- 
poser les  voix  en  rapport  constant  soit  de  tierces, 
soit  de  sixtes;  mais  la  répétition  de  ce  procédé  n'était 
pas  exempte  de  monotonie  ni  de  fadeur.  Quant  aux 
successions  parallèles  de  quintes  ou  d'octaves,  la 
perfection  absolue  de  leur  rapport  harmonique  en 
lit  rejeter  l'usage,  et  l'on  ne  rencontre  pas  un  seul 
exemple  de  cette  symétrie  dans  toute  l'œuvre  contra- 
puntique. 

Pour  utiliser  les  trois  dissonances  de  seconde,  de 
quarte  ou  de  septième  et  atténuer  la  rudesse  de 
leur  contact,  deux  artifices  furent  adoptés  qui  con- 
sistent :  lo  à  ne  jamais  faire  intervenir  ces  disso- 
nances que  préparées,  c'est-à-dire  préalablement 
entendues,  dans  l'agrégation  précédente,  à  l'état  de 
consonances,  sous  condition  qu'elles  redescendront 
ensuite  d'un  degré,  soit  sur  l'intervalle  momentané- 
ment suspendu;  ^^  à  les  envisager  comme  mode  de 
transition  mélodique  entre  deux  intervalles,  pourvu 
que  la  marche  en  soit  pratiquée  par  degrés  exclusi- 
vement conjoints. 


1.  Les  Epoques  de  la  Musique  (Revue  des  Deux  Mondes  du  l**-  dé- 
cembre 1900). 

S.  Cf.  M.  Romain  Rolland  (Revue  de  Paris,  !•'  février  1904). 

3.  U  suffit  de  parcourir  le  traité  de  Zarlino  (1517-1590)  (intitulé 
Jstitusioni  Earmoniche)  pour  se  faire  une  idée  de  la  complication  des 


exercices  auxquels  devait  jadis  s'astreindre  un  musicien  avant  de 
prétendre  acquérir  la  souplesse  de  main  nécessaire  à  l'art  du  contre- 
point. Ecrit  en  italien,  cet  ouvrage,  dont  l'impression  date  de  1609, 
n'a  jamais  été  traduit.  U  en  existe  un  exemplaire  à  la  bibliothèqae 
Sainte-Geneviève. 
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Mélodiquemenl  parlant,  il  sera  interdit  d'employer 
non  seulement  les  intervalles  augmentés  ou  dimi- 
nués, mais  encore  les  sauts  de  sixte  majeure  et  de 
septième,  ainsi  que  le  mouvement  chromatique  ^ 

En  tant  que  théorie  fondamentale,  le  contrepoint^ 
repose  uniquement  sur  Tobservance  de  ces  règles 
assez  simples.  Esl-ce  à  dire  qu*il  se  réduit  à  si  peu 
de  chose?  11  n'est  pas  besoin  d'examiner  de  bien  près 
les  œuvres  des  compositeurs  primitifs  pour  se  con- 
vaincre du  contraire,  et  de  même  qu'il  n'est  pas 
sufflsant,  pour  mériter  le  nom  d'architecte,  d'entasser 
péniblement  pierres  sur  pierres,  de  même  le  seul 
fait  d'échafauder  un  certain  nombre  de  parties  vo- 
cales sans  contrevenir  aux  principes  élémentaires  de 
l'écriture  polyphonique,  ne  constitue  pas  le  contra- 
puntiste. 

Quoique  se  soumettant  rigoureusement  aux  lois  de 
cette  syntaxe,  —  pour  du  reste  triompher  aisément 
des  difflcallés  qu'elle  présente,  —  les  Dufay,  les 
Okeghen,  les  Josquin  des  Prés,  témoignent,  dans  la 
construction  de  leurs  pièces  musicales,  d'une  tout 
autre  préoccupation  :  ce  qu'ils  ambitionnent,  c'est 
de  créer  des  formes,  d'édifier  des  monuments  sonores 
qui,  pour  n'être  pas  à  la  portée  de  la  vulgaire  mé- 
moire, n'en  résisteront  que  mieux  aux  caprices  des 
âges.  Il  importe  peu  que  le  thème  imaginé  possède 
une  valeur  intrinsèque  en  tant  que  contour  mélodi- 
que, ou  soit  doué  d'une  physionomie  rythmique  bien 
saisissante;  c'est  uniquement  l'assise  nécessaire  sur 
laquelle  reposera  l'ensemble  du  morceau.  Confié  à 


une  voix  —  c'est-à-dire  à  l'une  des  parties  vocales  — 
qui  les  présentera  à  découvert,  ce  thème,  d'une  demi- 
mesure,  d'une  mesure  au  plus,  sera,  sitôt  exposé, 
repris  soit  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  soit  à  la  quinte, 
plus  rarement  à  un  autre  intervalle,  par  une  se- 
conde voix  qui  le  cédera  à  une  troisième,  et  ainsi  de 
suite  jusqu'à  ce  qu'un  nouvel  élément  intervienne 
qui  servira  de  modèle  à  des  imitations  analogues. 

Commun  à  presque  tous  les  maîtres  du  xv«  et  de 
la  majeure  partie  du  xvi*  siècle,  ce  procédé  se  prêtait 
à  de  multiples  combinaisons  qui  elles-mêmes  va- 
riaient suivant  le  caprice  ou  l'ingéniosité  du  compo- 
siteur :  tantôt  l'imitation  reproduira  le  modèle  ini- 
tial en  se  déplaçant  des  temps  forts  aux  temps  faibles; 
tantôt  deux  sujets,  combinés  en  contrepoint  indépen- 
dant, seront  imités  l'un  et  l'autre  par  deux  voix  dis- 
posées symétriquement  aux  premières;  parfois  aussi 
à  un  intervalle  ascendant  du  sujet  répond  l'intervalle 
descendant  qui  lui  correspond,  et  inversement  :  c'est 
l'imitation  par  mouvement  contraire;  ou  bien  en- 
core le  modèle  est  reproduit  en  sens  rétrograde,  de 
la  dernière  note  à  la  première,  toute  relation  mélo- 
dique des  intervalles  dûment  observée.  Ces  difTérents 
genres  d'imitations  étaient  désignés  sous  le  nom  de 
canons,  à  cause  jdes  règles  (canoni)  extrêmement  ri- 
goureuses auxquelles  le  compositeur  était  tenu  de  se 
soumettre  en  les  combinant.  Ces  règles  s'inscrivaient 
au  début  de  la  pièce,  indiquant  si  le  canon  était  per^ 
péluel,  circulaire,  ouvert,  fermé^. 


Exemples  de  différents  Canons \  (Zaruno.)  Extraits  de»  hlUmioRi  Uarmoniche. 

Imit.  alla  3^?  superiore. 
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1.  On  ne  commence  &  rencontrer  Tcmploi  du  chromatique  que  vers 
la  seconde  moitié  du  xti*  siècle;  encore  les  exemples  on  sont-ils  fort 
rares.  * 

3.  Il  y  en  avait  de  diflërentes  espèces  :  le  contrepoint  {pvmcUu 
contra  punctum)  était  «qualis  ou  inxquali»,  compositu»  ou  floridus, 
ditalto  ou  sincopato, 

3.  On  trouvera  k  ce  sujet  une  précieuse  indication  dans  la  Nouvelle 
Irutruction  familière,  par  Michel  de  Ménehou  (publiée  par  M.  Henry 
Expert,  Leduc  6dit.,  1900).  C'est  au  chapitre  XXVllI,  Pour  cofjnoistre 
let  Canons  :  «  Considérant  que  beauéoup  de  jeunes  gens  laissent  à  chan- 
ter  souventes  fois  quelque  bonne  musique  à  faute  d'entendre  et  sçavoir 
quelque  petite  difOculté  que  les  musiciens  mettent  souvent  en  une  par- 
tie de  leur  musique,  qu'ils  appellent  vulgairement  canon,  cela  m'a  induit 


à  rédiger  par  escript,  le  plus  briesvement  que  j'av  peu  faire,  les  diffé- 
rences qu'il  y  a.  Et  pour  ce  aucuns  Musiciens  ontdecoustume  de  signer 
le  canon,  non  seulement  quand  il  le  doit  commencer,  car  coustnmiè- 
rement  ils  le  font,  mais  aussi  de  signer  le  propre  ton  sur  lequel  il  se 
doit  prendre  si  faire  se  peut,  sans  y  mettre  aucun  titre  par-dessus  les 
autres  ou  y  mette  pour  plus  aisément  les  cognoistre,  et  pourtant  : 

«  Canon  in  Diatessaron,  c'est  à  la  quarte. 

«  Canon  in  Diapente,  c'est  à  la  quinte. 

«  Canon  in  Diiipason,  c'est  à  la  double. 

M  Canon  in  Disdiapason,  c'est  à  la  double  sus-double. 

«  Il  y  a  autres  canons,  auxquels  il  g^st grande  difficulté  pour  raison 
que  l'on  ne  donne  à  cognoistre  la  manière  de  les  trouver...  » 

4.  Édit.  Venelia,  1639.  Bibliothèque  Sainte-Geneviève. 
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Consequenza  per  contrario  movimento. 
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Canone  a  3  voci 
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IV 


L'istesso  con  Gontrapunto  alla  12 *'.!?• 
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Faut-il  voir  dans  cet  amour  de  la  complexité  l'in- 
fluence du  style  architectural  gothique?  Fut-ce  à 
Texemple  des  sculptures  ouvragées,  des  flamboyantes 
ogives  ornant  les  cathédrales,  que  les  coutrapuntistes 
d'autrefois  se  sont  plu  à  ces  recherches  d'un  raffine- 
ment puéril  et  déconcertant? 

Ce  n'est  évidemment  pas  à  la  solution  de  sembla- 
bles rébus  que  doivent  leur  immortahlé  les  génies 
précurseurs  dont  le  nom  est  Tobjet  de  notre  admira- 
lion.  Trois  grandes  figures  se  détachent  lumineuses 
sur  le  fond  obscur  de  ce  lointain  passé  :  Giovanni 
Pierluigi  da  Palestrina,  Tomas  Luis  da  Viloria.  et 
Roland  de  Lassus.  A  lui  seul,  le  premier  symbolise 
tout  Fart  musical  d'une  époque,  il  lui  a  lé^ué  son 
nom;  ne  dit-on  pas  :  «  La  musique  palestriuienne  », 


comme  on  dit  :  «  Le  siècle  de  Périclés  »?  Pourtant  il 
est  sufûsamment  prouvé  que  le  célèbre  Prénestin^ 
vécut  d'abord  de  l'enseignement  des  Franco-Flamands 
et  des  Néerlandais,  ses  ancêtres  artistiques,  que  ces 
maîtres  aient  été  Goudimel  ou  Josquin,  peu  im- 
porte! Quelle  part  prit  donc  Palestrina  à  l'évolution 
de  'cette  période?  Et  de  quelles  qualités  particulières 
et  supérieures  ses  œuvres  témoignent-elles  pour  que 
lui  soit  universellement  accordée  la  primaulé  sur  ceux 
qui  le  précédèrent  comme  sur  la  plupart  de  ses  con- 
temporains ?  Ce  n'est  pas  dans  l'ingéniosilé  plus  ou 
moins  subtile  des  enchevêtrements  contrapuntiques 
qu'il  en  faut  chercher  l'explication.  Certes,  à  l'égal  de 
tout  autre,  Palestrina  a  possédé  l'habileté  d'écriture 
qui  caractérise  la  maîtrise,  et  qui  fut  monnaie  cou- 


Motet  à  5  TOix*.  (Pierluigi  da  Palbstkina.) 
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1.  Prsneste,  nom  par  lequel  on  désignait  dans  l'antiquité  la  petite 
Tille  de  Palestrina,  lieu  de  naisêance  de  Pierluiiji. 


1.  Fragment  exlrait  do  V Anthologie  de*  Maître*  religieux,  par  Ch. 
Bordes,  publié  avec  l'autorisation  du  bureau  d'édition  de  U  Schola 
Cnntorum,  269,  rue  Saint-Jacques,  à  Paris. 
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rante  chez  les  compositeurs  de  son  temps.  Mais  sa 
réelle  supériorité  fut  dans  une  mystérieuse  divina- 
tion du  vrai  pouvoir  de  la  musique,  dont  Tobjel  doit 
être  de  communiquer  Témotion,  non  de  satisfaire 
uniquement  l'oreille;  le  premier,  il  a  trouvé  dans 
Texquise  sensibilité  de  son  âme  les  accents  qu'il  fal- 
lait pour  parler  à  d^autres  âmes;  le  premier,  il  a  su 
convaincre,  il  a  su  chanter.  Nul  exemple  plus  pro- 
bant que  le  début  de  son  motet  à  5  voix  :  Peccantem 
me  quotidie!  Quel  profond  sentiment  d'humilité  tra- 
duit la  courbe  de  sa  ligne  mélodique  !  Dans  le  thème 
exposé  d'abord  par  le  soprano,  reproduit  ensuite  en 
imitation  par  le  ténor,  comme  il  est  poignant  ce  pas- 
sage du  La  t^  au  Ré  b!  Car,  bien  qu'atténué  par  l'in- 
tervention de  l'ut,  —  que  l'orthodoxie  du  contrepoint 
rendait  nécessaire,  —  l'intervalle  de  quarte  diminuée 


can 


tem  me  quo- 


n'en  subsiste  pas  moins,  on  en  a  la  sensation,  on  en 
subit  le  déchirement.  C'est  vraiment  là  une  musique 
qui  veut  qu'on  l'écoute  à  genoux! 

Giovanni  Pierluigi  vit  le  jour  dans  une  petite  ville 
des  environs  de  Rome,  Palestrina,  sous  le  nom  de 
laqueUe  on  a  coutume  de  le  désigner.  On  fixe  sa  nais- 
sance à  Tannée  15 24  S  sous  le  pontificat  du  pape  Clé- 
ment VII  (Jules  de  Médicis),  et  sa  mort  au  2  février 
1594.  Appelé  au  poste  de  maître  de  chapelle  de  Saint- 
Pierre,  puis  quelque  temps  après  à  celui  de  Saint-Jean 
de  Latran,  il  écrivit  vers  1555  les  Improperia,  Tune  de 
ses  premières  compositions  et  qui  lui  valut  la  pro- 
tection du  pape  Marcel  II. 


1.  1526  suivant  raftlrmatioa  de  plusieurs  historiens.  Cf.  Habert. 
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A  celte  époque,  une  décision  du  concile  de  Trente^ 
tenait  de  jeter  Tanathème  sur  les  inconvenantes  fan- 
taisies dont  la  mode  commençait  à  s'introduire  dans 
la  musique  d'église  et  qui  faisaient  pressentir  la  déca- 
dence prochaine  du  style  religieux.  Ému  de  cet  état 
de  choses,  le  souverain  pontife  encouragea  son  maî- 
tre de  chapelle  à  donner  l'exemple  d'une  réforme  si 
urgente;  c'est  alors  que  Palestrina  écrivit  sa  fameuse 
messe,  connue  sous  le  nom  de  Messe  du  Pape  Marcel^, 
qui ,  avec  un  Siabat  à  deux  chœurs ,  est  considérée 
comme  l'œuvre  la  plus  parfaite  du  génial  musicien'. 

Le  nom  de  Palestrina  évoque  immédiatement  à 
sa  suite  celui  de  Vitoria,  non  pas  seulement  à  cause 
de  rinaltérahle  amitié  que  l'on  dit  avoir  uni  ces  deux 
rares  artistes,  mais  parce  que  l'œuvre  de  chacun 
d'eux  se  recommande  à  notre  admiration  par  les 
mêmes  qualités  :  pureté  dans  la  forme,  émotion  sin- 
cère, suhlime  religiosité. 


Espagnol  de  naissance  et  resté  fidèle  au  souvenir 
de  la  patrie,  à  en  juger  par  l'hommage  qu'il  fit  de 
son  premier  recueil  de  messes^  au  roi  Philippe  II, 
Vitoria  avait  éprouvé  l'irrésistible  attraction  de  cette 
terre  italienne,  à  l'exemple  des  nombreux  Flamands 
qui,  depuis  un  demi-siècle,  y  étaient  venus  porter  la 
bonne  parole  musicale.  L'ascendant  de  Palestrina  le 
décida  sans  peine  à  se  fixer  dans  la  Ville  Eternelle, 
qu'il  semble  n'avoir  plus  quittée  ;  de  même  que  son 
ami,  il  y  exerça  les  fonctions  de  maître  de  chapelle^ 
ce  qui  lui  fut  l'occasion  d'écrire  et  de  faire  exécuter  de 
nombreuses  pièces  vocales  d'une  perfection  de  style 
rare,  parmi  lesquelles  il  convient  de  citer  les  motets  : 
Gaudent  in  cœlis;  Duo  seraphim  clamahant;  0  vos  omnes 
qui  transitis  per  viam;  enfin  et  surtout  0  magnum 
misterium,  type  irréprochable  de  sa  polyphonie  sa- 
vante et  de  sa  mélodie  émue. 

A  part  cette  émotion  qui  lui  fait  un  peu  défaut,  — 


SOPRANO 


ALTO 


TENOR 


BASSO 


Motet  à  4  TOiz*.  (Tomas-Luls  da  Vitoaia.) 
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1.  «  ...  Ut  domiM  Del  yen  domui  oratioDis  asso  Tîdeatur  ac  dici 
poMit.  ■ 

S.  1537.  Le  pontiQcat  de  Marcel  II  n'ayant  duré  que  aix  aeniainaa, 
il  est  difâcile  de  préciser  si  cette  messe  qui  lui  est  dédiée  fut  écrite  de 
son  TÎvantf  ou  si  Palestrina  en  fit  un  hommage  posthume.  {Paleëtrina, 
par  M.  Brenet,  Paris,  Félix  Alcan,  190<.) 

3.  De  la  même  époque,  lea  Lamentation,  l'hymne  Crux  fiddiê  {h 
deas  chœnrs)f  plusieurs  Magnificat  {k  4  et  à  5  voii),  la  messe  sur 


ut-ré-mi-fa-êol'la,  imprimée  sous  le  nom  de  Gianetto,  psendonyme- 
adopté  par  Pierluigi  dans  ses  premières  compositions.  Le  nombre  de- 
ses  cBUTres  est  considérable.  Cf.  le  catalogue  qui  se  troure  à  la  An  du 
Tolame  (déjà  cité)  de  M.  Brenet. 

4.  1583. 

5.  Fragment  extrait  de  V Anthologie  des  Maîtres  religieux,  par  Cb. 
BordeSf  publié  avec  l'aulorisation  du  bureau  d'édition  de  la  Sehola 
Cantorum,  269,  rue  Saint^acques,  à  Parie. 
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surtout  si  Ton  compare  ses  compositions  à  celles  des 
génies  précédents,  —  Roland  de  Lassus  fut  un  des 
contrapuntistes  les  plus  prodigieux  qu'ail  produits  le 
xvi<  siècle,  sans  nul  doute  celui  dont  la  fécondité  a 


et     vi     _     de 


te! 


été  la  plus  extraordinaire.  Ses  œuvres  atteignent  le 
chiffre  invraisemblable  de  2.000,  au  nombre  des- 
quelles on  ne  compte  pas  moins  de  60  messes,  de 
10  Magnificat  et  de  1.200  motets. 


Motet  à  4  Toix^  (Tomas-Luis  da  Vitobia.) 
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i.  Fragment  exlrait  de  V Anthologie  det  Maître»  religieux,  par  Ch.  bordes,  publié  avec  l'aulorisalion  du  bureau  d'édiUoB  de  la  Sehola 
Cantorum»  269,  rue  Saint-Jacques,  à  Paris. 
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Contemporain  de  Palestrina,  Roland  de  Lassas  le 
précéda  dans  la  direction  de  la  chapelle  de  Saint- 


Jean  de  Latran,  dont  ii  abandonna  la  maîtrise  pour 
se  rendre  &  Munich  sur  les  instantes  prières  du  duc 
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Polvis  et  umbra  sumus'.  (Roland  de  Lassos.)  Motet  à  4  toIz. 
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1.  Fragment  extrait  de  VÀnthologie  des  Maitren  reliyieux,  par  Ck.  Bordes,  publié  avec  l'aulorisatioa  du  bureau  d'édilion  de  la  Schola  Can- 
torum,  269,  rue  Saint-Jacques,  à  Paris. 
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Albert  V.  Après  diz-huil  mois  passés  à  la  cour  de  ce 
prince,  il  quitte  la  Bavière  sur  i*ofTre  qui  lui  avait  été 
faire  par  Charles  IX  — grand  amateur  de  musique  — 
de  former  des  chanteurs  pour  la  chapelle  du  Louvre. 
Le  musicien  se  dirigeait  sur  Paris,  lorsque,  en  roule,  il 
apprit  la  mort  du  roi  de  France  (1574).  Cette  nouvelle 
le  décida  &  tourner  bride  et  à  revenir  vers  son  pro- 
lecteur, près  duquel  il  resta  jusqu'à  sa  mort'. 

Certains  psaumes  de  Lassus  {Psalmi  Davidis  pœni- 
tentiales,  1584)  sont  demeurés  célèbres  et  réputés  à 
régal  des  Impropeiia. 


Dans  les  œuvres  écrites  entre  le  zv*  et  la  première 
moitié  du  zvn«  siècle,  on  distingue  quatre  formes  mu- 
sicales proprement  dites  : 

1«  La  pièce  liturgique  (messe  ou  psaume); 

2<>  Le  Motet; 

3®  La  Chanson; 

4«  Le  Madrigal. 

La  pièce  liturgique  ne  fut  dans  le  principe  qu'un 
épisode  plus  ou  moins  original,  intercalé  dans  la 
messe  chantée.  On  a  vu  déjà  que  l'usage  s'était  éta- 
bli, au  xy*  siècle,  d'adapter  aux  chants  consacrés  de 


1.  Kobnd  de  Lasiiis  mourut  la  mdine  année  que  Palestrina,  en  1594. 


tus 


l'office  un  thème  populaire  qui  servait  d'ornementa- 
tion contrapuntique  au  chant  grégorien.  Les  messes 
étaient  alors  désignées  par  le  titre  des  différentes 
chansons  grelTées  sur  elles;  l'on  disait  :  Messe  de 
«  THomme  armé  »  ;  Messe  de  «  l'Amour  de  Moy  »  ;  ou 
bien  encore  de  «  Bayse-moy,  ma  mye  ».  Palestrina,  à 
qui  l'on  doit  la  réhabilitation  du  style  d'église  comme 
aussi  la  création  d'un  art  personnel  religieux,  Pales- 
trina lui-même  écrivit  plusieurs  messes  sur  le  thème 
de  «  l'Homme  armé  »,  chanson  très  célèbre  alors 
pour  le  tour  licencieux  de  ses  paroles.  La  messe  la 
plus  célèbre  de  Gombert  est  tout  entière  construite 
sur  la  chanson  :  «  Je  suis  déshéritée.  » 

Cette  mode  irrévérencieuse  subsista  jusqu'à  la  ré- 
forme décrétée  par  le  concile  de  Trente. 

Le  Motet  mit  fort  heureusement  un  terme  à  ces 
inconvenances,  et  c'est  dans  cette  belle  forme  que 
les  compositeurs,  s'affranchissant  enfin  d'une  gênante 
et  ridicule  tutelle,  commencèrent  à  ne  demander  qu'à 
leur  seule  imagination  l'éloquence  des  accents  reli- 
gieux. 


Il  est  malaisé  de  déterminer  le  plan  absolu  du 
motet  :  expressif  avant  tout,  il  importait  peu  qu'il  fût 
construit  selon  telle  ou  telle  autre  ordonnance. 
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M  or  Et/  AGE     «Of 


Faute  de  savoir  mieux  dire,  c'est  h  Tintéressant 
Cours  de  Cùmposition  Musicale  de  M.  Vincent  d'Indy^ 
que  ncnt  emprunterons  la  définition  d'un  genre  que 
Josquin  des  Prés,  Palestrina,  Vitoria,  Roland  de  Las- 
sus,  ont  porté  à  la  plus  sablime  perfection  : 

a  Le  texte  du  Motet  consiste  en  une  citation,  ordi- 
nairement assez  courte,  de  paroles  latines  tirées  d'un 
office  ou  d'une  pièce  connue...  Le  principe  musical 
en  est  celui-ci  :  à  chaque  phrase  du  texte  littéraire 
présentant  un  sens  complet  correspond  une  phrase 
musicale,  qui  s'adapte  exactement  à  ce  texte  et  se 
développe  sur  elle-même  jusqu'à  ce  que  toutes  les 
parties  récitantes  l'aient  exposé  à  leur  tour...  Il  n'y 
a,  dans  cette  forme  d'art,  aucune  partie  de  remplis^ 
sage,  comme  on  en  rencontre  dans  les  chœurs  d'écri- 
ture harmonique  ;  toutes  les  voix  sont  égales  devant 
la  mélodie  et  se  meuvent  librement  dans  l'espace, 
sans  dépendre  ni  de  la  basse,  comme  au  xvn»  siècle, 
ni  de  la  partie  supérieure,  comme  dans  l'opéra  ita- 
lien... Parfois  aussi,  surtout  dans  la  deuxième  période 
de  Thistoire  du  Motet,  on  trouve,  en  même  temps 
que  le  thème  et  sur  les  mômes  paroles,  une  sorte  de 
dessin  accompagnant  que  les  contrapuntistes  appe* 
laient  cornes  (compagnon).  Ce  dessin,  ou  conire-sujet, 
suit  les  évolutions  du  thème,  tout  en  respectant  l'ac^ 
centuation  expressive  du  texte*.  » 

On  peut  dire,  en  résumé,  que  le  Motet  est  la  pre- 
mière manifestation  du  sentiment,  du  pathétique  en 
musique. 


•  • 


La  Chanson*  est  au  genre  profane  comme  le  Motet 
au  genre  religieux  :  l'application  du  procédé  poly- 
phonique h  des  thèmes  originaux,  avec  cette  diffé- 
rence que  le  style  du  contrepoint  y  apparaît  plus 
relâché»  quand  il  n'en  est  pas  complètement  absent. 
Ne  se  préoccupant  plus  assez  des  recherches  mélo- 
diques ou  harmoniques,  les  compositeurs  de  Chansons 
s'attachent  essentiellement  à  imaginer  des  rythmes 
saillants  dont  le  pittoresque  fait  tout  l'intérêt. 

A  cet  égard  —  et  si  c'est  là  une  qualité  —  l'École 
française  du  xvi*  peut  prétendre  à  une  incontestable 
supériorité  sur  ses  rivales  :  pas  un  Flamand,  pas  un 
Italien  de  cette  époque  n'a  su  atteindre  à  la  vivacité 
d'allure,  an  coloris  saisissant  de  Janequin  dans  sa 
Bataille  de  Marignan,  non  plus  qu'à  la  délicieuse  naï- 
veté de  Le  Jeune  dans  son  Printemps^,  Chez  les  musi- 
ciens inférieurs  et  uniquement  soucieux  de  s'imposer 
à  la  mémoire  populaire,  les  couplets  se  répéteront 
fréquents  et  uniformes,  sans  aucune  préoccupation 
du  sens  changeant  des  paroles  ni  de  la  coupe  proso- 
dique. 


«  « 


S'il  faut  renoncer  à  découvrir  l'étymologie  du  mot 
Madrigal,  il  n'est  pas  jusqu'à  la  forme  de  cette  pièce 
musicale  qui  ne  semble  échapper  à  toute  analyse  théo- 
rique. Le  caractère  en  est  d'une  chanson  bâtie  sur  des 
paroles  d'un  tour  mgins  populaire  et  dans  laquelle  la 
glbrification  de  l'Amour  fait  le  plus  souvent  l'objet  du 
texte.  Outre  que  ce  thème  spécial  assure  déjà  au  Ma- 


i.  Durand  et  fils  éditeura,  Paris,  1902. 

S.  On  peut  recommander  comme  des  modèles  d'analyse  celleii  que 
M.  d*Indy  fait  du  motet  de  Palestrina  :  Ctenantiàm  iilis  accepit  Jesut 
panem,  ainsi  que  du  Sanetus  Dominus  Sabaoth,  par  Vitoria. 

Court  de  Composition  Musicale^  pages  147  et  148,  pastim. 

3.  II  ne  saurait  dtre  question  ici  de  la  Chanson  populaire  monodique. 
Voir  sur  ce  sujet  l'ouTraf  e  de  U.  Julien  Tiorsol  :  Histoirf  de  laehanson 
populaire  en  France. 

\.  Vçir  ces  Ui'uv  I  i^cei  célèbrcv  dins  b  prériemo  rn{lcrtion    les 


drigal  une  supériorité  d'art  sur  la  chanson  rythmique, 
les  nombreux  spécimens  que  l'on  possède  de.ce  genre 
de  compositions  témoignent  parfois  d'un  soufci  de 
l'écriture  polyphonique  qui  les  fait  classer  immédia- 
tement après  les  plus  beaux  Motets. 

Avec  le  Madrigal  apparaît  une  innovation  qui  fut 
conlme  le  point  de  départ  de  la  musique  sympUoni- 
que,  à  savoir,  l'union  des  voix  et  des  instruments.  Si, 
au  début,  le  rôle  effacé  de  doublure  consista  pour  ces 
derniers  à  servir  de  guide,  de  soutien,  aux  chanteurs, 
Tinexpérience  des  artistes  chargés  de  Id  partie  instru^ 
mentale  Texplique  suffisamment.  Mais  peu  à  peu,  l'ha- 
bileté professionnelte  aidant,  les  instrumentistes  se 
dégageront  de  cette  humilité  pour  prétendre  à  une 
partie  indépendante  dans  le  concert. 

Presque  tous  les  musiciens  flamands,  italiens,  fran- 
çais, allemands,  les  plus  illustres  comme  les  plus  mo- 
destes-, se  sont  essayés  dans  le  Madrigal.  De  1545  jus- 
qu'à 1600,  ce  fut  une  vogue  énorme  :  pas  un  mariage 
princier  dont  les  cérémonies  n'aient  été  pour  les  com- 
positeurs l'occasion  d'écrire  des  pièces  dans  ce  genre 
aimable  et  galant.  Quelques  noms  négligés  ou  sim- 
plement cités  dans  le  courant  de <C6tte  étude  ont  droit 
à  une  mention  en  tant  que  faiseurs  de  madrigaux  : 

Le  Néerlandais  Jakob  Arcadelt,  qui,  après  avoir  été 
maître  de  chapelle  du  pape  en  1540,  arriva  en  France 
à  la  cour  de  Henri  II  et  publia,  un  des  preniiers,  six 
recueils  de  madrigaux  ; 

Orazio  Vecchi  (1550-1605),  né  à  Modène,  auteur  de 
Il  convito  musicale,  de  3  à  8  voix  ;  l'Amflpamasso,  com- 
media  armonica»  (1597);  la  Veglia  di  Siena,  overo 
i  varii  humori  délia  musica  moderna  (1604);  enfin 
d'une  œuvre  humoristique  dont  le  titre  a  la  longueur 
d'un  poème  :  «  la  Selva  di  varia  ricreazione,  cioè 
madrigali,  cappricci,  balli,  arie,  canzonette,  fantasie, 
serenate,  dialoghi,  un  lotto  amoroso,  con  una  batta- 
glia  a  iO  (voci?)  nel  fine  »  (1590)  (la  Forêt  des  plai-^ 
sirs  variés,  à  savoir;  madrigaux,  caprices,  danses,  airs; 
chansonnettes,  loterie  amoureuse,  avec  une  bataille  [un 
ensemble]  à  40  [voix],  pour  finir  [1590]); 

Giovanni  Matteo  Asola; 

Luca  Marenzio; 

Felice  Anerio  ; 

Adriano  Banchieri,  qui  prenait  pour  texte  de  ses 
compositions  madrigalesques  les  sujets  les  moins 
poétiques  ;  Il  Zabaione  musicale,  invenzione  boscar- 
reccia  ; 

Barca  di  Venezia  per  Padova; 

Feslino  nella  sera  del  giovedi  grasso; 

Thomas  Morley,  musicien  anglais  de  l'école  de 
Byrd,  dont  on  possède  un  grand  nombre  de  madri- 
gaux accompagnés  par  des  instruments  aux  noms 
bizarres,  la  pandora,  la  cisterne,  le  treble-lute; 

Francisco  Soriano,  né  à  Rome  en  1549;  à  l'âge  de 
15  ans  enfant  de  chœur  à  Saint-Jean  de  Latran,  puis 
successivement  attaché  aux  maîtrises  ds  Saint-Louis 
des  Français,  Sainte-Marie-Majeure,  Saint- Pierre, 
Soriano  a  publié  en  1581  un  premier  livre  de  Madri- 
gaux à  5  voix  ;  pnis  trois  autres  recueils  en  1592  et 
1601. 

Josquin  des  Prés,  Willaert,  Palestrina*,  Roland  de 
Lassus,  ont  écrit  quantité  de  Madrigaux  qui  ne  le 

Maîtres  Afttsieiens  de  la  Renaissance  française,  par  H.  Henry  Export 
(Alph.  Leduc  éditeur,  Paris,  1901). 

5.  Transcrit  en  notation  moderne  par  M.  Robert  Eilner,  «  l'Anti- 
parnasse  »  a  été  public  par  la  maison  BreitkopFet  Hartel,  en  1902. 

0.  Un  musicien  français,  Antoine  Barré,  qui  vivait  en  Italie  dans  la 
seconde  moitié  du  xvi«  giôcle,  composa  des  madrigaui  dont  le  tour  et 
le  sItIo  no  Turent  pa«,  dit-on,  sans  induence  sur  ceux  do  Palestrina. 
(V.  le  Toluino  i!*^^!  filé  de  !)•  Brcnel.) 
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cèdent  pas  9n  intérêt  à  leurs  plus  belles  pièces  reli- 
gieuses'. 


«  • 


L'Art,  pas  plus  que  Thomme,  ne  peut  vivre  long- 
temps sur  les  sommets.  Après  que,  pendant  plus  d'un 
siècle,  le  motet  eut  porlé  et  maintenu  la  musique  à 
80n  apogée,  la  décadence  devait  fatalement  arriver  : 
le  madrigal  accompagné  y  aida  insensiblement. 

Sentant  qu'ils  ne  parviendraient  pas  à  surpasser, 
pas  même  peut-être  à  égaler  les  admirables  formes 
aussi  bien  que  les  accents  sublimes  des  Palestrina  et 
des  Vitoria,  leurs  successeurs  se  résignèrent  à  un  style 
plus  accessible  à  tous,  pour  cetle  raison  qu'il  parais- 
sait briller  d'un  éclat  plus  décoratif.  D'autre  part,  le 
mariage  des  instruments  et  de  la  voix  humaine,  qui, 
à  des  jours  encore  lontains  à  la  vérité,  devait  inspi- 
rer de  si  splendides  symphonies,  ne  fut  pas  sans 
modifler  singulièrement  l'idéal  de^  héritiers  de  la 
Renaissance,  en  guidant  leurs  recherches  vers  un  art 
moins  hermétique.  Peut-être  aussi  les  chanteurs  se 
lassèrent-ils  un  jour  de  subir  cette  promiscuité, 
cette  rivalité  instrumentale  qui  les  empêchait  de 
régner  sans  partage.  Enfin,  il  n'est  pas  jusqu'aux 
théories  harmoniques  que  l'on  commençait  à  pres- 
sentir, qui  ne  portèrent  une  grave  atteinte  à  la  noble 
architecture  contrapuntique  :  pour  abréger  un  labeur 
jugé  désormais  superflu,  on  adoptera  le  procédé 
sommaire  du  B<mo  coniinuo,  simplification  d'écri- 
ture qui  laissait  toute  indépendance  à  l'accompagne- 
ment, et  dont  l'usage  allait  devenir  aussi  répandu 
que  néfaste. 

Malgré  son   incontestable    maîtrise,    Schutz   fut 
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rhomme  capable  d'ébranler  les  assises  d'un  art  qui, 
durant  près  de  150  ans,  avait  lentement  progressé, 
résistant  à  tout  caprice  comme  à  toute  dégénéres- 
cence. 

Né  en  Saxe,  en  1585,  Heinrick  Schfttz*,  que  l'étade 
du  Droit  avait  commencé  par  attirer,  était,  snr  l'ordre 
du  landgrave  de  Hesse,  parti  pour  l'Italie  dans  le  but 
d'y  apprendre  la  musique.  La  savante  et  austère 
direction  de  Gabrieli  le  rendit,  en  quelques  années, 
capable  d'écrire  des  compositions  religieuses  connues 
sous  le  titre  de  Cantiones  et  Symphanim  wacrx,  ainsi 
que  plusieurs  livres  de  Motets.  Mais  son  œuvre  juste- 
ment réputée  comme  la  plus  parfaite  et  d'une  origi- 
nalité propre  est  les  «  Dialogues  »  {Diaiago  per  la 
Paseua  et  Dialogo  del  Parisicmo*.  Quoique  désignés 
sous  le  vocable  généralement  adopté  de  Motets,  les 
Dialogues  de  Schûtz  sont  conçus  dans  un  style  dra- 
matique qui  en  rend  l'exécution  convenable  au  con- 
cert plutôt  qu'à  l'église;  la  déclamation  y  atteint  à 
des  accents  d'un  réalisme  humain  parfois  saisissant. 

Ce  musicien  est  donc  le  véritable  créateur  du  genre 
de  la  Cantate  dramatique  et  de  l'Oratorio,  tel  que 
nous  le  comprenons  encore  aujourd'hui,  avec  celte 
réserve  que  l'emploi  de  la  basse  continue  y  restreint 
singulièrement  le  contrepoint,  dont  l'abandon  se  fera 
peu  à  peu  sentir  jusqu'au  jour  où  un  colossal  génie 
saura  le  faire  renaître  de  ses  cendres  et  en  forgera 
un  instrument  à  sa  taille,  de  la  plus  surhumaine  per- 
fection. Néanmoins  c'est  la  gloire  4.e  fichOtz  d'avoir 
été  le  précurseur  direct  de  J.-S.  Bach,  auquel  il  ser- 
vira de  transition,  entre  cette  étude  et  celle  qui  en 
fait  la  suite  immédiate» 


2.  Les  «  DiiloguM  »  de  SchOls  ont  été  publiés  par  les  éditeurf 
Breitkopf  et  HarteU 

P.-L.  HILLEMACBER,  1918. 
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